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Las imágenes, en la comunicación de masas, se 
transmiten en forma de textos culturales que contienen 
un mundo real o posible, incluyendo la propia imagen 
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la recepción, o lo que en este libro se denomina teoría 
de la lectura de la imagen, para no quedarse en una 
pura metáfora? 

Cómo accede el espectador o lector de imágenes a la 
categoría de Modelo, cuáles son los diferentes niveles 
de coherencia y competencia textuales y cómo se 
construye lá interacción entre un autor y un lector ' 


sobre la base del texto visual: he aquí los interrogantes y 


que articulan una respuesta sistemática, partiendo de 
las actuales tendencias de investigación de la 
semiótica textual, la pragmática moderna, la psicología * 
y la retórica. 

La ambición pedagógica de este libro se expresa en la 
propuesta crítica de algunos modelos metodológicos 
para analizar los procedimientos de secuencialidad y 
temporalidad cinematográficas, el comportamiento de 
la imagen en la información televisiva y las 
modalidades manipuladoras de la fotografía de prensa 
en el marco de una teoría de la lectura de la imagen. 
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Introducción 


¡ Una fotografía, un filme, un programa de televisión no son 
ningún espejo de la realidad. Aunque Bazin comparara la panta- 
lla de cine con una «ventana abierta al mundo», ninguna ima- 
gen es, en todo caso, un espejo virgen porque ya se halla en él 


previamente la imagen del espectador. Las imágenes en la comu- € 


nicación de masas se transmiten en forma de textos culturales 
que contienen un mundo real o posible, incluyendo la propia 


imagen., 
Ti textos visuales son, ante todo, un juego de diversos com-) —— 


ponentes formales y temáticos que obedecen a reglas y estrate- 
gias precisas durante su elaboración. A su vez, estas estrategias 
(por ejemplo, las de la visión y el ritmo en los filmes espaciales) 
se constituyen en un modo de organización de la recepción del 
espectadorYE! juego textual, por consiguiente, se realiza a través - 
de tres componentes: la manipulación de las formas y técnicas 
que constituyen el universo de los productos audiovisuales por 
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parte de un realizador individual o colectivo al que llamamos 
Autor, la puesta en escena de un producto complejo pero formal- 


mente coherente que constituye propiamente el Texto y, finalmen- 4 


te, su recepción activa por un destinatario individual o colectivo 
al que. llamamos Lector modelo. | €— 

En el juego comunicativo, el texto es algo definitivo en cuan- 
to viene dado como producto ya acabado (con lo que las catego- 
rías de emisor-Autor y de destinatario-Lector permanecen es 
tructuralmente invariables) pero es la ima, , es decir, 
las múltiples y diversas versiones que los usuarios pueden hacer 
de un producto massmediático lo que constituye la incorporación 


dinámica de lo que Umberto Eco ha lúcidamente denominado el. 


«Lector in fabula».,, 
| De mado que si en todo análisis de un texto fílmico o tele- 
visivo se dan dos puntos de vista inseparables: el nivel de la si- 
tuación comunicativa, cuyo estudio es competencia de una prag- 
mática, y una porción textual que viene estudiada por la semán- 
tica; es, sin embargo, la imagen que el Lector tiene del texto la 
que le indica cómo ha de asumirse el contenido y la forma del 
mismo. La anécdota es conocida: los oyentes de un programa ra- 
diofónico dirigido por Orson Welles lo recibieron en un contexto 
de noticiario y no de radio-novela, y la consecuencia fue que la 
atribución de realidad a un texto de ficción lo convirtió en el de- 
tonante de una catástrofe real. 
Si bien «no existe arte sin la presencia del hombre», en los 
estudios sobre la imagen este privilegio parece reservado sólo al 


“autor mientras que el espectador ha quedado normalmente se- 
parado del acto de producción y recepción del texto artístico: 


para Barthes, la definición de imagen es aquello de lo que (yo, 
espectador) estoy excluido; para Metz (aunque ya en el terreno 
del inconsciente), la diferencia entre el espejo y la imagen es que 
ésta no remite jamás al propio cuerpo del espectador. En el caso 
del cine, cuando la psicología se ha ocupado del espectador, con 
frecuencia lo ha hecho exclusivamente en términos perceptivos 
(los fenómenos de la ilusión), o bien, por necesidades utilitaris- 
tas, preocupada por la influencia de la representación fílmica so- 
bre sus emociones. La filmología tradicional tampoco avanzó de- 
masiado en este campo, quedando prisionera, como la psicología, 
de los estudios psicofisiológicos de la percepción visual, aunque 
también los relacionara con categorías sociológicas más amplias. 
Sólo el psicoanálisis, recientemente, y en forma incipiente, ha co- 
menzado a pensar en el sujeto/espectador. Pero, ¿este espectador 


+ 


A 


11 INTRODUCCION 


de cine es estructuralmente el mismo sujeto que estudia el psico- 
análisis? 

En la teoría de la imagen se había prestado escasa atención 
a problemas fundamentales de nuestra actividad comunicativa y 
que, sin embargo, determinan todo el proceso de la producción 
estética de los medios de comunicación de masas: la conjugación 
del punto de vista entre el narrador, los personajes y el especta- 
dor; la dialéctica Autor implicito/explícito; las interpelaciones 
co-referenciales entre un personaje y el espectador; la relación 
entre estrategia de enunciación y el juego de los géneros al in- 
terior del texto; el concepto de competencia enciclopédica de la 
que se valen tanto el Autor como el Lector. Todo ello había que- 
dado ausente de las investigaciones sobre la imagen, a consecuen- 
cia, probablemente, de la falta de una teoría matriz en el campo 
del arte, de la literatura y de la lingiística que tuvieran por cen- 
tro la reflexión sobre el destinatario, más allá de su propia espe- 
cificidad. 

La confluencia actual de diversas disciplinas y metodologías 
interesadas en el fenómeno de la recepción y de la interacción so- 
cial comienza a cambiar el panorama exiguo dentro del cual se 
movían las «ciencias» de la imagen. Los aportes de la pragmática 
y de la semiótica textual nos ayudan a entender que el funcio- 
namiento de los textos de comunicación de masas obedece a es- 
tructuras comunicativas intertextuales ampliamente socializadas 
en nuestra cultura contemporánea. Así por ejemplo, la previsión 
de preguntas y respuestas entre un hablante y su interlocutor en 
una conversación es un paradigma de cómo se desarrolla el diá- 
logo entre un autor y un espectador durante la producción de 
un spot publicitario, de un telediario o de un film policial. 

Pero ¿cómo ha de estudiarse el fenómeno de la recepción, o 
lo que en este libro se denomina teoría de la lectura de la ima- 
gen, para no quedarse en una pura metáfora? ¿Qué sentido tiene 
estudiar un espectador formal o un Modelo de lector de textos 
yisuales en la comunicación de masas? 

Se dirá que no se puede formalizar al espectador en un mo- 
delo y que en todo caso, existen muchos modelos. Que la tarea 
principal de las ciencias de la comunicación de masas es la de 
mostrar a través de qué métodos podemos conocer mejor el he- 
cho de que los espectadores de televisión tengan una imagen de 
los productos que se le ofrecen diariamente. Se añadirá que han. 
de proponerse y ensayar métodos más adecuados para analizar 
los niveles de consumo previstos por los textos. En resumen, que 
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se ha de investigar más y mejor, pero a los espectadores empí- 
ricos. 

Ahora bien, un realizador de televisión o un cineasta cuan- 
do trabajan en un texto, ¿tienen en su mente a muchos especta- 
dores coneretos o a un Espectador Modelo? 

Indudablemente, Borges escribe aún para esos treinta y sie- 
te lectores que tuvo su primer libro y a quienes después él quiso 
conoces personalmente, y es posible que Godard invente sus 
filmes para los lectores de Cahiers du Cinéma. Pero hay dos da- 
tos innegables: el primero es que si ambos autores tienen una 
audiencia mucho más vasta, esto se debe a que han sabido crear 
un destinatario Modelo. En conclusión, ha de aceptarse que ese 
Modelo teórico existe, pero que se va formando progresivamente 
en los receptores empíricos. Meliés se inventó un espectador de 
películas a partir del espectador de las ferias. Las series televisi- 
vas han construido un modelo de espectador cuyo origen se en- 
cuentra posiblemente en el observador del arte barroco. Lucas 
crea un modelo de espectador galáctico sobre el modelo del lec- 
tor de comics de su niñez. El otro dato es que si Godard y Lucas 
cuentan siempre la misma historia en todos sus filmes, esto se 
debe a que se lo exigen sus propios espectadores. Y si esto ocu- 
rre así es porque el feed-back de los consumidores en la co- 
municación de masas se transforma en un modelo formal de es- 
pectador. : 

Cómo accede el espectador o lector de imágenes a la catego- 
ría de Modelo, cuáles son los diferentes niveles de coherencia y 
competencia textuales y cómo se construye la interacción entre un 
Autor y un Lector al interior del texto visual; he aquí los inte- 
rrogantes que articulan una respuesta sistemática en este libro, 
con el objetivo de contribuir a una teoría de la lectura de la 
imagen cuyo modelo ya ha sido previsto por otros textos y otros 
autores. 


| 


(1) La representación de las imágenes 


1.1. El policía y la modelo 


“Con las primeras cerezas de 1972, en la vitrina de la ga- 
lería Pyramid, de Washington, se exhibió un cuadro que 
causó un escándalo fácil entre las señoras de sombreros 
floridos que llevaban a cagar sus perros al parque cercano. 
Parecía ser la fotografía demasiado realista de una mujer 
en cueros, derrumbada en un mecedor vienés y abierta de 
piernas frente a los transeúntes sin el menor recato, si bien 
la expresión de su sexo cra más desolada que libertina. 
La policía ordenó retirar el cuadro pero su ímpetu se 
quedó sin razones cuando le demostraron que no era una 
fotografía, sino un dibujo.” 


G. García Márquez, El País, 4 noviembre, 1980 


Nadie ignora que la imagen fotográfica, televisiva o el di- 
seño a lápiz sobre un papel es una producción donde intervienen 
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5 / factores humanos y técnicos que manipulan unos materiales, ' | "La fotografía debe constantemente tratar con la realidad, 
4 Sin embargo, los usos y el significado de la imagen parecen de- las cosas del mundo. 
/ pender de la variedad de representaciones de una sociedad que x 
( influyen sobre las modalidades de su transformación. a EDWARD WEsTON 
5 | La fotografía es un trazo visible reproducido por un pro- | “Las dos únicas características intangibles de la fotografía 
ceso Mecánico y psicoquimico de un universo preexistente, pero son: el sentido de la presencia y el sentido de la auten- 
no adquiere significación sino por el juego dialéctico entre un ticidad del mundo visible.” 
2 productor y un observador. Son ellos quienes plantean la pre- E 
gunta sobre la imagen: ¿Una imagen es una manifestación de : MINOR WHITE 
algo? ¿La imagen es reflejo del mundo o produce la presencia 
del mundo? Pero ¿cuál es el concepto de realidad que tienen el policía 
La imágen tiene significación porque hay personas que se de Washington, Kiki y los fotógrafos? 
preguntan sobre su significado, Una imagen de por sí no signi- El sentido común indica que se trata de un problema que 
fica nada. Cuando se deja de interrogar a la imagen ésta es secues- supera el marco de la fotografía y que cualquier pregunta sobre 
trada por la norma, la ley y el estereotipo. Los prejuicios sobre el contenido de realidad en una fotografía obliga a medirse con 
la imagen son la policía del sentido, Kiki, modelo de la Belle el universo general de la imagen. 
Epoque posaba gustosamente para los pintores pero no para los Uno de los debates teóricos más interesantes a propósito de 
fotógrafos: n las relaciones visual-real es el que supone la discusión sobre el 
' > iconismo, En una teoría general de la imagen, el problema del ico- +7 
“Kiki dudaba siempre, no quería ver su fotografía en todos | / nismo representa un capítulo importante para esclarecer el con- 
los rincones. Pero posaba totalmente desnuda, insistía yo, y cepto de semejanza fotográfica o visual, en general, elemento 
los cuadros eran expuestos. Ah, no, respondía ella, un pin- ' clave de nuestra relación cognoscitiva con lo real. 
tor podía siempre modificar las apariencias mientras que [Af .) La problemática del iconismo sintetiza todo un pensamiento 
un fotógrafo no registra más que la realidad.” EN / filosófico moderno —las teorías del referente, las teorías prag- 
 / — máticas de Peirce, las teorías de la filosofía analítica— que se 
Man RaY, Autorretrato / entrecruzan con las actuales teorías semióticas y textuales y que 


se concretan en recorridos productivos en el seno de una semió- 
tica de la imagen. La semiótica visual parte de problemas apa- 
nico se halla anidado en el hacer mismo de los fotógrafos. Ser y nie banales sai el Prvgunaoas: ¿Qué sucede Pu ae 
parecer son como la luz y el tiempo para la cámara. Los fotógra- |: pgs Pus pr E Aros monos mo 
fos emplazan el mundo cultural de lo visual sobre la dependencia | nales s partir de superficies planas? ¿Qué pus qUe amores 
de lo real. La fotografía como reflejo claro-oscuro que registra: vador, además de ojos, tenga una competencia visual? Esta com- 


cosas y seres existentes aparece como la constitución de la ley de li AER baaa ; pra A 
los fotógrafos: un texto? y ¿qué tipos de texto son los que encontramos en una 


fotografía, en un cómic o en una imagen de cine? 
-| En semiótica, todo el problema parece partir de la cuestión 


Y Fotografía y realidad parecen ser una pareja indisociable no 
sólo en la historia de la reproducción icónica. El realismo icó- 


-—| de la semejanza. Un objeto icónico se nos presenta en nuestro 


| 
"La fotografía no es más que una ruta nueva y privilegiada / 
) 
| ' mundo con una apariencia sensible semejante al objeto real, 


convergente hacia una meta única: lo real”. 


- De aquí nace una relación de tipo semiótico, producto de la 
- interacción entre un signo, un significado y un objeto. 
—+ El problema de la semejanza es central porque para la se- 
miótica no aparece como una competencia natural sino adquirida. 


PAUL STRAND 
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Si se quiere, el código de la imagen sería tan arbitrario como 
el de la palabra escrita y para la semiótica, la fotografía de un 
automóvil no sería de ningún modo más semejante a su referente 


—| «artefacto» como el de la lengua natural. Cuando decimos que el 
significado de una fotografía es una cierta información acerca 
de un objeto: esta información ¿emana del objeto o la construye 


ficado manifestado por una proposición visual y un significado 
manifestado por una proposición escrita? y, ¿hasta qué punto el 
significado de un objeto visual está determinado por las formas 
culturales convencionales de la percepción de la realidad así como 
por las técnicas que dominan las relaciones de producción cul- 
tural? 

La semiótica visual no puede soslayar la extrema comple- 
jidad de su objeto de estudio. Las tesis de las actuales tendencias 
en la investigación de la imagen se impondrán en la medida en 
que traten de dar respuestas coherentes desde el punto de vista 
metodológico (y no sólo filosófico y estético) a todos los pro- 
blemas planteados aquí en forma pretenciosamente resumida. En 
las páginas siguientes trataremos de articular si no de forma 
exhaustiva, por lo menos pertinente, algunas de las respuestas 
más importantes de la semiótica al problema del iconismo. 


1.2. ¿El espejo es un signo? (La posición convencionalista) 


En la historia del pensamiento semiótico el tema del ico- 
nismo adquiere una especificidad teórica que se concentra en la 
discusión sobre el signo icónico, la arbitrariedad y la motivación, 
como factores determinantes de la relación imagen /realidad, No 
es mi intención dar aquí cuenta detallada de los autores y publi- 
caciones que concurrieron en el análisis de la teoría del iconismo 
y, por ello, me limitaré a señalar simplemente el recorrido episte- 
mológico que me parece más coherente en el contexto de las 
actuales tendencias en la investigación sobre el problema. 

Punto de partida ocasional (aunque no irrelevante) fue la 
discusión, iniciada en los años 1960, por la dinámica polarizada 
entre quienes sostenían la existencia de un lenguaje específico 
cinematográfico y quienes la negaban, Allí se discutía la validez 
de una semiótica cinematográfica a propósito de la aplicación de 


que la palabra «automóvil». El nivel de la expresión visual es tan - 


el fotógrafo? El significado de una imagen se manifiesta a través ' 
de la expresión icónica, Pero, ¿existe diferencia entre un signi- — 
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categorías lingúísticas al estudio del filme como objeto teórico. 
La polémica no parecía conducir a ninguna parte hasta que Um- 


- berto Eco propone con gran lucidez superar el callejón sin salida 


declarando la relatividad de una concepción puramente lingúís- 
tica basada en el concepto de la doble articulación (esencial para 
la lengua) y la necesidad de ampliar el campo de estudio de la 
semiótica al de la imagen (Calabrese, 1977). En esta nueva avan- 
zada teórica, los conceptos de motivación y semejanza trabajados 
por Peirce se convertirían en el centro del análisis de la semiótica. 


de la imagen. 


Así fue como el punto de mira privilegiado de la investi- 
gación, basado casi exclusivamente en la lingiística estructura- 
lista, se desplazó hacia la complejidad del pensamiento de Peirce, 
recurriendo a la intervención de instrumentos lógicos para pro- 
fundizar el análisis de los fenómenos icónicos. Los aportes de 
los diversos estudiosos coincidirán en subrayar, además, una 
perspectiva que en semiótica no había sido tratada con suficiente 
atención, como era el caso del concepto de producción semiótica. 
Esto significaba anunciar implícitamente que la semiótica estruc- 
turalista descriptiva y taxonómica no era la única vía fértil de 
análisis. 

Un gesto importante de esta nueva vía teórica que emprendía 
la semiótica general consistió en aclarar definitivamente el pro-; 
blema del referente, porque hasta entonces, aunque los estu-| 
diosos reconocían la distinción entre signo y referente, se conti- 
nuaba aún hablando de una realidad extrasemiótica, influidos 
todavía por el largo colonialismo lingiiístico dominante hasta 
entonces. 

A grandes rasgos, podríamos decir que la cuestión del ico- 
nismo comienza, precisamente, con la crítica a la noción peir- 
ceana de los conceptos de icono y de semejanza. Umberto Eco 
plantea el problema en forma eficazmente productiva a través 
de sus principales obras, contrastando la noción de semejan- 
za con cualquier otra relacionada con el referente? La tesis 

l. Barthes, por ejemplo, soslayará el problema del nivel expresivo 
contentándose con nombrar las figuras del contenido. De esta mancra 
transformaba todo texto visual en un texto lingulístico y la semiología de la 
imagen aparecía como una variante de la semiología lingiística (véase 
Hénault, 1983: 182-183). 

2. Para una ampliación de este tema véase Vilches, 1980, Una bi: 
bliografía «histórica» puede recorrerse a través de Eco, 1968, 1969, 1971, 
1975; Peirce, 1931-1935; Morris, 1946; Maldonado, 1974; Casetti, 1980; 


Sebeok, 1972; Lindekens, 1976: y, especialmente, Calabrese, 1977, de 
quien nos hemos servido como principal fuente documental. 
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1] principal de Eco es que el signo icónico no mantiene ninguna 


vinculación natural con el objeto y que sólo es posible pensar en 
una correlación de tipo convencional, 

Tanto en la historia del arte como en la de la semiótica se 
han dado diversas interpretaciones acerca del modo de significar 
del icono, Una de ellas es la afirmación de Morris (1946) según 
la cual los objetos icónicos tienen las mismas propiedades que 
el objeto. Tanto Eco como Black, aunque desde puntos de vista 
muy diferentes, han criticado este punto de vista porque no espe- 
cifica de qué propiedades se habla. Por ejemplo, en la imagen 1, 
si se confrontan las dos representaciones del rey Juan Carlos, la 
del cuadro y la de la fotografía, el observador percibe las dife- 
rencias en las texturas representadas por el cuadro de Dalí y la 
fotografía por razones puramente convencionales. La afirmación 
complementaria de la de Morris, en el sentido que los signos 
icónicos lo son sólo en algunos aspectos, tampoco resuelve el 
problema hasta tanto no se digan cuáles son esos aspectos. La 


e! semejanza no se da a causa de las propiedades físicas del objeto 


sino a través de la activación de una estructura perceptiva en el 
sujeto observador. 

Por otro lado, la afirmación de Peirce: «un signo es icónico 
cuando puede representar su objeto por vía de semejanza», es 
conflictiva porque la semejanza es un concepto también conflic- 
tivo. Veamos por qué. 

El término semejanza funciona como un todoterreno, apto 
para muchas clases de significado. Si afirmo que un sello de co- 
rreos con un cierto perfil retratado se parece o asemeja al Rey de 
España, también podría decir que se asemeja a un cubo de caldo 


ñ 
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Knorr o a un pedazo de queso, En los tres casos estableceré seme- 
janzas visuales correctas aunque desde diferentes perspectivas. 


¡ Para M. Black (1983) existen diversos tipos de semejanza que 


copresencia de dos objetos; por recuerdo, cuando uno de los 


pueden agruparse en: semejanzas por comparación (comparar la] 4 / 


objetos está ausente; por confrontación, como en el caso del 
delincuente que es reconocido a través de la fotografía o el di- 
bujo de un policía); también existe la semejanza por analogía 
(cuando se compara parte por parte: por ejemplo, el rojo de la 
sangre con el rojo de la bandera; por analogía conceptual: por 
ejemplo, si comparo las figuras de Joyce y Cervantes entre sí). 

La semejanza es, por tanto, un concepto muy general y nó se 
debe aislar del contexto en que es utilizada. Eco coincide con 
Black en atacar la noción de semejanza. Se trata de un concepto 
saco, de un término comodín que viene manipulado en diversos 


contextos discursivos. Es el observador quien debe determinarr—— 


qué zona de semejanza del objeto icónico puede actualizar, va- 
liéndose para ello de ciertas reglas de pertinencias perceptivas 
(y dejando otras pertinencias en la sombra). 


Si se quiere hablar de semejanza en la semiótica, ésta se: 


debe estudiar como una correspondencia no entre un objeto real | 


y una imagen sino entre-el comtenido cultural del objeto y la 


imagen. Y ese contenido es el resultado de una convención cul- 
tural. 

Otro concepto bastante utilizado a propósito de la imagen 
es el de la analogía. Pero esta noción tampoco es simple porque 
tiene implicaciones lógicas con respecto a otras nociones como 
las relaciones de semejanza, de isomorfismo o de proporciona- 
lidad. Como afirma Eco (1975), las analogías no se dan natural- 
mente sino que son condiciones necesarias para realizar transfor- 


maciones icónicas, como, por ejemplo. las que se dan entre un* 


silogismo y su gráfico (o como las utilizadas en las metáforas 
visuales). Cuando un niño monta un palo de escoba como si 
fuera un caballo, no lo hace porque ambos objetos se asemejen 


Y 


sino porque se han seleccionado unos criterios de _proporcio- p— 


DT cugat A AAA 


nalidad del objeto (por ejemplo, el trazo horizontal del palo es 
análogo no al lomo del caballo sino al trazo horizontal del lomo 
del caballo). Es el término medio el que funda la relación de 
analogía y no el parecido entre el caballo y el palo de escoba. 


fuera una pistola, es el uso proporcionado del objeto el que esta- 


diosestinta.blogspot.com 


LA LECTURA DE LA IMAGEN 20 


blece una analogía icónica y no el parecido de la mano con la 


pistola; 
Otro criterio de la estrecha relación entre imagen y realidad ' , 


es el de la motivación, pero también este término es problemá- 
fico; existen muchos tipos de motivación. La motivación causal, 
+ por ejemplo. Un turista español hace la fotografía del Coliseo 
de Roma. Vuelto a casa, enseña la fotografía a un amigo sin 
especificarle el tema de su foto. El amigo dice que le parece una 
excelente foto en contraluz de una plaza de toros que desconoce. 
La desilusión del turista-fotógrafo vendrá del hecho de que, dado 
que encuadró efectivamente el Coliseo, piensa que el resultado 
obligado debía ser el Coliseo. Lo que este fotógrafo no reconoce 
es que, desde el momento en que apuntó su cámara sobre el ob- 
jeto real hasta que la foto llega a sus manos, se desencadenaron 
una serie de procesos productivos en los que influyen factores 
tales como el tipo de luz ambiente, la Óptica utilizada, tiempo de 
exposición y apertura del diafragma, etc. En el caso de la moti- 
vación causal existe sí una cadena lineal, pero ésta no es fatal. 
mente infalible. Cualquier defecto o distorsión, dentro o fuera 
de la película, durante el proceso de causa /efecto puede, a su vez, 
distorsionar la imagen ¡cónica del objeto real y producir otro 
objeto diferente al esperado. De modo que el verdadero conte- 
nido de la fotografía es la plaza de toros y no el Coliseo de Roma, 
Por otra parte, el amigo del fotógrafo no se equivoca en la atribu- 
4 ción de contenido a una expresión; en realidad, lo que este lector 
“ha hecho es, dentro del campo de posibles inferencias o «lectu- 
| ras» que tenía a su disposición, seleccionar unas formas de acuer- 
' do a sus competencias perceptivo-visuales y relacionar éstas con 
¡un significado o contenido. El Coliseo era «invisible» para el lec- 
tor y por eso ha recurrido a su experiencia perceptivo-cultural 
avanzando una hipótesis sobre la fotografía. El verdadero conte- 
nido de una fotografía es, por tanto, su relación con una expre- 
_ sión icónica (colores, formas) y plástica (espacios y dimensiones) 
y no con el objeto-causa-real de la fotografía. 

Alguien podría pensar que no hay imagen más estrecha- 
| mente dependiente de lo real que la imagen reflejada en el espejo. 
'Eco (1975), sin embargo, pone en guardia a quien pudiera con- 
fundir la imagen especular con el signo icónico. No se trata de 
un signo sino de una señal porque el objeto (por ejemplo. la 


- Sobre el tema de la analogía sigue manteniendo su actualidad 
la ri de €. Meiz, Análisis de las imágenes, 1972: «Más allá 
de la analogía. la imagen», 
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persona que se mira) cs causa de . imagen y no está en lugar de, 


que es lo propio del signo. n del 
señal: en el esquema de la iaión una fuente produce un 


mensaje que es convertido por un transmisor en señal, que es 


Aransmitido por un canal hasta in receptor que lo reconvierte 
en mensaje y lo hace llegar a un destinatario, El código de la 
señal vincula al transmisor y al receptor para que actúen en 
paralelo, en modo análogo. La imagen del espejo es una señal 
porque el reflejo depende físicamente de la fuente de reflexión; 
suprimida ésta, desaparece la señal, 

En el caso del espejo, Eco trabaja con una noción inva- 
riable de espejo, como si tados los espejos fueran «fiel reflejo» 
del objeto que se sitúa delante. Pero ¿qué pasaría si nos pusié- 
ramos delante de un espejo de feria, de aquellos que deforman 
la imagen-señal en relación con la fuente? Lo que Eco parece 
olvidar es la posibilidad de significación del espejo, es decir que 
el mismo canal (por defecto o por intencionalidad) interfiera la 
aparente «pureza» de transmisión de la señal. Los espejos no 
siempre dicen la verdad y por eso ¿pueden llamarse con pro- 
piedad objetos icónicos? En todo caso, lo importante a destacar 
es que no existe una motivación directa, no mediada, y, por tanto, 
imposible de confundir con lo real, entre fuente causa de la refle- 
xión y receptor/efecto. 

Por otro lado, ¿se está dispuesto a afirmar que los signos 
icónicos son tan arbitrarios como la palabra escrita? ¿En qué 
consiste, por consiguiente, la semejanza entre un signo y lo real? 


Para Eco, los signos icónicos tienen carácter convencional Y——— 


y la historia del arte probaría que el artista ha inventado reglas de 
transformación de los signos icónicos para expresar los conte- 
nidos de la realidad. No es el objeto quien motiva la organiza- 
ción de la expresión sino el contenido cultural que le corres- 
ponde a ese objeto. Ese contenido cultural pasa por la aprehen- 
sión de la estructura perceptiva del objeto y no por su naturaleza 
material. 

-———Afirmaciones como las anteriores provocarán fuertes críticas 
al presunto idealismo de Eco que, de este modo, negaría todo 
valor a la experiencia genética del sujeto. Al desmaterializar así 
el signo icónico estaría negando que las propiedades de los 
objetos sean importantes para nuestra adaptación (el sol, el 
agua, etc.). Las propiedades de los objetos son significantes de 
otras propiedades y un significante siempre tiene un terminal 
físico. Por lo que (véase Maltese, 1976), significante y signifi- 
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cado no están correlacionados arbitrariamente (Eco dice «conven- 
cionalmente») sino por la interacción dialéctica entre cadenas de 
estímulos y cadenas de respuesta que es la experiencia vital. En 
todo caso, la respuesta global que Eco parece dar al problema de 
la representación de las imágenes, pero sobre todo, al de la pro- 
ducción icónica parece más importante, en relación con una teoría 
de la imagen, desde el punto de vista metodológico que filosófico 
tal como veremos con más atención en las páginas siguientes, Así 


1 pues, según Eco, representar icónicamente un objeto es trans- *; 
cribir ¿egún convenciones gráficas propiedades culturales de or- | 
den óptico y perceptivo, de orden ontológico (cualidades esen- / 
ciales que se le atribuyen a los objetos) y de orden convencional, | 


es decir, el modo acostumbrado de representar los objetos. 

La discusión sobre el iconismo servirá, entre otras cosas, 
para aclarar que el signo no puede confundirse con una preten- 
dida unidad mínima al modo de fonemas o monemas. Los signos 
icónicos no son analizables en unidades pertinentes ni se articu- 
“lan como los signos verbales. Alirmar lo contrario sería una inge- 
nuidad verbocentrista, La semiótica, sin embargo, debe establecer 
cuál es el estatuto teórico de los elementos que constituyen el 
plano de la expresión visual y cuál la relación existente entre 
la articulación material y el plano geométrico. Las unidades pro- 
piamente visuales no deben ser reconducidas a categorías lingúís- 
ticas sino más bien a un sistema lógico-simbólico de represen- 
tación de categorías visuales, 

En el estado actual de las investigaciones semióticas sobre 
la imagen resulta difícil encontrar autores que afirmen que todo 
signo icónico sea, o bien natural, o bien arbitrario. El problema 
actual del iconismo se halla en los matices epistemológicos y no 
en radicalidades maniqueas. 

Queda, en todo caso, por profundizar el problema de las 
unidades pertinentes de la imagen. Se puede estar de acuerdo en 
que las figuras icónicas no corresponden a fonemas porque no 
tienen valor oposicional fijo dentro del sistema. Pero esto no 
elimina la posibilidad de plantear, aunque, sea hipotéticamente, 
la posibilidad de que existan ciertas unidades pertinentes no lin- 
giiísticas. Otro problema es la discusión sobre el tamaño de 
estas unidades, pero no se puede descartar a priori la existencia 
de pertinencias temporales y espaciales propias de la imagen. 
Ahora bien, no se puede negar que todo valor oposicional de- 
pende del contexto global de la imagen. Las afirmaciones de Eco 
(1975a) y Calabrese (1980), en el sentido que hay que superar 


. If 
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el concepto de signo icónico y pasar a trabajar con la noción de . 


texio visual, representa un salto cualitativo importante en el modo 
de encarar el problema de la imagen, y no sólo de su relación 
con la realidad. Sobre esto volveremos a ocuparnos en el capí- 
tulo 2, 


1.3. Encuentro entre la semiótica y la filosofía u propósito de 
la imagen. La posición realista 


El diálogo entre la semiótica y la filosofía es históricamente 
conocido. Menos conocido es el encuentro entre la filosofía prag- 
mática y la semiótica del iconismo. A fin de no dispersarnos, 
concretaremos este encuentro en la polémica sostenida entre Eco 
y Maldonado a propósito de la imagen. 

La aportación de Maldonado (1974) en el panorama del ico- 
nismo pone énfasis en el concepto mismo de iconicidad y en las 
posibilidades de entender las tesis lógicas sobre la proposición 
como tesis sobre la iconicidad. El aporte fundamental de Maldo- 
nado, en mi opinión, es doble. Por una parte, investiga las posi- 
bilidades de entender el concepto de imagen, no como enunciado, 
sino como proposición, basándose para esto en los estudios de 
Wittgenstein; por otro, plantea una tarea de clarificación de la 
semiótica en general y no sólo de la imagen: o bien, la semiótica 
opta por la especulación y, por tanto, su epistemología debiera 
ser controlada por la filosofía, o bien, la semiótica se decide a ser, 
además, una ciencia empírica aceptando así en sus presupuestos 
la materialidad y las técnicas de reproducción visual. De la cola- 
boración entre los campos epistemológicos y experimental, de- 
berán salir reforzadas, sin duda, la semiótica y las ciencias de 


los lenguajes no verbales. 


La intervención de Maldonado, por consiguiente, puede te- 
ner una importancia relevante en la construcción de un concepto 
menos «culturalista» de la imagen. Según Maldonado, Wittgen- 
stein en su Tractatus, propone en diversos lugares una concep- 
ción modelística de la proposición y de la imagen. Esta concep- 
ción se derivaría fundamentalmente de los estudios del joven 
Wittgenstein en ingeniería mecánica y sería una constante de sus 
escritos. Si se traduce Bild (Witigenstein, 1973) como imagen o 
figura, la teoría de la modelización de Wittgenstein se podría 


enunciar del modo siguiente: en toda proposición se muestra o +— 


subyace una imagen-modelo y, en toda imagen modelo se ve una 
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proposición. El Bild de Wittgenstein nada tiene que yer con el 
Image de Russel o con cualquier otra noción de tipo mentalista. 


Para Wittgenstein, un Bild, una imagen, es algo que hacemos y LA 


construimos como un objeto artificial, como un cuadro hecho por : 
un pintor, o como cuando en el lenguaje construimos proposi- 
ciones que tienen las mismas formas que los hechos ilustrados, 


Así_pues, la imagen, para Wittgenstein, no es mental sino con- | 


creta y su reflexión parece apoyarse en la mecánica, la pintura, 
la cartografía, la fotografía y el filme. Se trata de imágenes 
icónicas. ] : 

También en Peirce se mantiene el concepto de naturaleza 
proposicional del icono correspondiente al Bild de Wittgenstein, 
según opina Maldonado. Pero todo el problema se origina en el 
significado que ha de darse al concepto de imagen: ¿Se debe ha- 
blar de icono o de proposición? Es verdad que Peirce no define 
el icono como proposición, del modo en que lo hace Wittgenstein 
en relación con el Bild, Pero para Peirce, 


“el retrato de una persona con el nombre de la persona es- <= 


crito debajo, es exactamente una proposición! aunque su 
sintaxis no sea la del lenguaje, y el retrato no sólo repre- 
sente, sino que, efectivamente sea un hipoicono.”* (1931- 
1935: 2320), 


Ahora bien, como pará Peirce un icono puro no puede comu- 
nicar una información positiva o fáctica «porque no ofrece nin- 
guna garantía de que existe una cosa semejante en la naturaleza» 
(4447), esa información sólo puede producirse con ayuda de otro 
tipo de signo: el índice, y con la participación del nombre. Una 
proposición es también una descripción general pero difiere de 
un término en cuanto que tiende a establecer una relación real 
con el hecho, a estar verdaderamente determinada por éste; de 
ahí que una proposición sólo puede estar formada uniendo un 
nombre a un índice* (1372) 


4. La bastardilla es mía. 


as 5. “Los hipoiconos pueden ser, sumariamente, subdivididos, según 


el modo de Primeridad de que participen. Los que participan de cuali- 
dades simples, o sea, de la primera Primidad o Primeridad, son imá- 
genes; los que representan las relaciones (especialmente diádicas o con- 
sideradas como tales) de las partes de una cosa por medio de rela 
ciones análogas entre sus partes son diagramas; los que representan el 
carácter representativo de un representamen mediante la representación 
de un paralelismo con otra cosa son metáforas.” (2277), 

6. La bastardilla es mía. 

7. El concepto de indice en Peirce (1965-1966), está estrechamente 
unido al de icono y simbolo, y los tres se refieren a una relación con el 
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En resumen, para Maldonado la proposición no es un enun- 
ciado ni un acontecimiento subjetivo, sino que es un término que 
nos ayuda a significar un estado de cosas. El icono no es un 
enunciado sino que se comporta como una proposición. 


1.4. La imagen y las reglas culturales 


Para Maldonado la iconicidad (y la semejanza lo es) es una 
constante que no puede negarse como forma de conocimiento del 
mundo, como parece desprenderse de los textos de Eco. Construi- 
mos modelos de la realidad gracias a que aprendemos ciertas 
operaciones por su relación icónica con ella. Negar esto es caer 
en el idealismo. Por ello, como ya dijimos, Maldonado parte de 


la teoría de la modelización de Wittgenstein, según la cual toda tb 


proposición se muestra en una imagen modelo: «la proposición 


es un modelo de la realidad tal como lo pensamos» (4.01). La H— 


mente construye modelos que se adecúan por semejanza a la rea- | 
lidad objetiva y en este sentido los iconos sor proposiciones de ' 
imágenes (y éstas son concretas como en una fotografía). 

Ahora bien, ¿cómo funcionan estos modelos? La falta de 
respuesta a esta pregunta parece ser el vacío que deja la reflexión 
de Maldonado, y de aquí parte la respuesta de Eco a la crítica de 
Maldonado. Para Eco (1975b), las tesis de Maldonado sobre las 
proposiciones en el Wittgenstein del Tractatus deben ser confron- 
tadas y, si cabe, corregidas por su Philosophische Untersuchungen 


(1953). En Untersuchungen, Wittgenstein pone en duda la teoría , - 


del modelo, no tanto en relación con la realidad sino con el con- 
cepto de «representación»; es decir, observando que allí hay 


una mediación concreta, presuposiciones de contexto y conven-+-— 


ciones culturales; todo esto se da en el nivel de análisis de foto- 
grafías, dibujos, etc., y al tratar de observar lo que ocurre en el 
espectador cuando mira una imagen. Lo icónico no muestra nada 


objeto que designan. Esta €s la tripartición más «popular» entre los estu- 


diosos de Peirce. El índice, como signo, pertenece a la categoría de la 
Segundidad (la existencia), y es la «idea de ester relacionado, el concepto 
de reacción frente a alguna cosa» (6.32). Es un hecho, o existencia de 
algo, o la realidad misma (con todas las precauciones que han de tomarse 
respecto al concepto). Si la función del icono es representar a través 
de una ley o un esquema de leyes, la función del índice es, ante todo, 
determinar la sensación que, partiendo del objeto externo golpea, a 
través del sistema nervioso, al cerebro determinando un efecto físico 
por reacción, 
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por impulso natural. Aun en el modelo ostensivo de la comuni- 
cación, por ejemplo, cuando pido una segunda botella de cerveza 
al camarero indicando con el dedo índice la botella vacía, que 
aparece tomo el más simple, no es posible la comprensión entre 
los actores que participan en ella sin reglas previas que rijan la 
relación entre el camarero y yo. La ostensión muestra un signi- 
ficado que es el propio objeto: 


“Es importante establecer que, si con la palabra /significa- 
do/ se designa el objeto que corresponde a la palabra, en- 
tonces la palabra es empleada en modo contrario al uso lin- 
gúístico. Lo que quiere decir: intercambiar el significado 
de un nombre con el portador del nombre. Si el señor 
N. N, muere, se dice que ha muerto el portador del nom- 
bre, no el significado del nombre. Y sería insensato hablar 
de este modo porque si el nombre cesara de tener un signi- 
COS tendría sentido decir: el señor N. N. ha muer- 
to ; 


Pero también el segundo Wittgenstein —señala Eco 
( 1975b)— observa el iconismo en el contexto de significados 
independientes de los objetos y a través de mediaciones cultu- 
rales: 


"Se cree estar continuamente siguiendo la naturaleza, pero 
en realidad no se siguen más que los contornos de la forma 
a través de la cual miramos” (114). 


Recuérdese a propósito la observación de Gombrich sobre la 
ilusión en la imagen: el espectador mira «por encima» de un 
cuadro o fotografía, hacia el mundo y hacia su propia experiencia 


4 anterior. La imagen es una forma vacía y necesita de la compe- 


tencia interpretativa de un observador, porque, más allá de las 
relaciones generales que establece, se necesita que la imagen sea 
llenada de contenidos, de experiencia, de relaciones geométricas, 
parentales, etc. 

No se pueden establecer semejanzas entre un objeto u otro 
sin unas reglas. Comunicar algo, dar a comprender una orden, no 
son cosás que se pueden hacer de una vez. 


"Seguir una regla —afirma Wittgenstein en el Tractatus—, 
hacer una comunicación, dar una orden, jugar una partida 
de ajedrez son hábitos (usos, instituciones). Comprender 
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una proposición significa ser patrones de una técnica (199), 
El mejor modo de estudiar estas reglas sería el estudio de 
fenómenos empíricos. No se trata de pensar en la existencia 
de la imagen sino más bien en el acto de operatividad; 
la imagen existe... pero ¿qué es su aplicación?” (424). 


De todo lo anterior se desprendería que, en realidad, incluso 


en Wittgenstein, la imagen es comprensible por medio de reglas” 
_Culturales ya adquiridas. Para Eco, si Wittgenstein acepta esto es 


porque también acepta la noción de interpretante peirceano, se- 
gún la cual es siempre un signo el que aclara el significado de 
otro signo-primero sin que se tenga que recurrir a la naturaleza 
del objeto. Una imagen remite a un objeto, o a un dato cultural 
en el siguiente ejemplo; - 


“Y bien, ¿cuál es el objeto de pintar: la imagen de un hom» 
bre (por ejemplo), o el hombre que la imagen representa? 
(518). 


Que Wittgenstein sabía distinguir perfectamente el signi- 
ficado del referente lo atestigua el siguiente texto: 


“Se diría que una orden es una imagen de la acción que ha 
sido cumplida en conformidad con la orden; pero también 
que es una imagen de la acción que debe realizar obede- 
ciendo a la orden” (519), 


En resumen, los términos en que se debe plantear la discu- 
sión sobre el iconismo, para Eco, son los siguientes: el problema 
debe reducirse a la relación entre los signos y los objetos, o, al 
contrario, entre los signos y las reglas de contenidos culturales 
que filtran la conexión con los objetos. Según el camino que se 
escoja en esta disyuntiva epistemológica habrá que preguntarse 
por cómo son las proposiciones, cómo se convierten en proposi- 
ciones sobre el mundo, qué modelos instituyen, o cómo son reco- 
nocidas como modelos reflejos del mundo. Hacer esto implicaría 
«un discurso sobre las modalidades culturales mediante las cuales 
se constituyen estos modelos» (Eco, 1975b: 17). 

En definitiva, mientras a Maldonado le interesan, a propó- 
sito del iconismo, las relaciones entre los signos y los objetos, 


$. En relación con el obieto del cine, fean Luce Godard ha formu- 
lado este problema con un ejemplo semejante: 

«Esta ¿es la imagen de una bella mujer o es una bella imagen de 
muicr?» 
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para Eco, el interés se debe centrar en el estudio de una taxo- 
nomía del contenido, que debería ser absolutamente necesaria 
para entender cómo los signos pueden ser usados para mentir, 
Si la semiótica se ocupa de estudiar el contenido, ni la ideología, 
ni los aspectos de la organización social le serán ajenos, 


Resumiendo las principales aportaciones de la discusión so- 


bre el iconismo en función de una teoría semiótica de la imagen, 


= 5 podemos afirmar que toda teoría de la ¡ imagen presupone una teo- 


——xlizados en las operaciones de representación. Las ¡ imágenes no se * 


tía del significado y debe estudiar los sistemas culturales actua: 


representan en forma directa por medio de objetos sino por medio 
de operaciones materiales, perceptivas y reglas gráficas y tecno- 
lógicas. Pero la materialidad ha de tenerse en cuenta en su rela- 
ción directa con la representación. Para la semiótica, la imagen 
puede estudiarse como una función semiótica, esta función se- 
miótica establece la correlación entre las sustancias de la expre- 
sión (colores y espacios) y las formas de la expresión (la confi- 
guración iconográfica de cosas o personas) y se relacionan con 
las sustancias del contenido (contenido cultural propiamente di- 
cho) y las formas del contenido (las estructuras semánticas de 
la imagen). 

En adelante estudiaremos la imagen como una función se- 
miótica que se manifiesta en forma de textualidad dentro de un 
contexto comunicativo. 


2. La imagen es un texto 


2.0. Qué es un texto 


En el actual panorama de las ciencias del lenguaje parece 
ampliamente aceptado que la lengua es un sistema de signos o 
una semiótica, sobre todo a partir de su «fundación» por obra 
de Peirce (1931-1935-1960 y 1965-1966), y Saussure (1916). Sin 
embargo, ambas fundaciones de la semiótica son diferentes teóri- 
ca y metodológicamente. A partir de la apropiación estructuralista 
del signo, el desarrollo de los estudios de semiótica (y la de los 
campos de la semiótica aplicada, como es el caso de la semiótica 
de la literatura o de la imagen, por ejemplo), se han diversifi- 
cado en dos universos bien definidos: una semiótica estructura- 
lista generada, sobre todo, a partir de los estudios franceses e 
italianos; y una semiótica pragmática dominada, en gran parte, 
por el área anglosajona. 

¡La semiótica estructuralista ha estudiado, con mayor em- 
peño el signo, o mejor, los componentes del signo, así como la 
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relación entre los diferentes signos. Con Hjelmslev (1968), el 
signo ha encontrado su definitiva complejidad bajo el concepto 
de relación. ampliando así su propio campo teórico: el plano del 
significante se convierte en plano de la expresión; y el plano del 
significado se convierte en plano del contenido. Con esto, el signo 


comienza a perder la rigidez saussuriana de la dicotomía o doble 


«cara», a fin de asumir la significación como un acto —un pro- 
ceso que relaciona—, que pone en movimiento, que une dos tér- 


minos: significante y significado. El resultado de esta unión 


es e el signo. De modo que el lenguaje y, en general, toda semió- 
fica, se define como una función que liga dos planos solidarios. 
El rumbo teórico de Hjelmslev sobre el signo no dejará de tener 
consecuencias metodológicas directas para una teoría de la ima- 
gen. Si el signo no es una entidad semiótica fija (Eco, 1975a) 
—-o cual, permite componer una semántica estrechamente vincu- 
lada a la pragmática moderna— ni tampoco se debe hablar de 
un signo, puesto que la semiótica se interesa por las relaciones 
entre los diferentes signos y sus funciones, esto significa, en últi- 
ma instancia, que el campo mismo de una semiótica estructu- 
ralista del signo se vuelve insuficiente para dar cuenta del fenó- 
meno comunicativo del signo, El valor del signo está determi- 
nado por su entorno (Hijelmslev, 1968: 160-161), y este valor 
—ue no es otra cosa que su significación — está colocado dentro 


de un contexto. Este valor es el significado del signo en un texto: 


“La teoría del lenguaje se interesa por los textos, y su 
objetivo es indicar un procedimiento que permita el reco- 
nocimiento de un texto dado por medio de una descripción 
no contradictoria y exhaustiva de este texto.” 


HieLmsLev, 1968: 26-27 


Es la misma semiótica estructuralista la que abre una puerta 
para el estudio moderno de la noción de texto. 

La lúcida teorización de la noción de texto —actualizada por 
Metz a partir del mismo Hjelmslev—, es una buena demostra- 
ción de lo afirmado, Sobre esto volveremos más adelante. 
"La noción de texto se halla también ampliamente teorizada 
por la lingúística te textual y la pragmática que lo han seleccionado 
como objeto de análisis, Destaquemos sus elementos más im- 
portantes: 

El texto debe ser considerado como el medio privilegiado de 


= 


” 


| 
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las intenciones comunicativas. Es a través de la textualidad don- ' 
dé es realizada no sólo la función pragmática de la comunicación, 


sino, también, donde es reconocida por la sociedad. 

Se trata, por ello, de un todo discursivo coherente por me- 
dio del cual se llevan a cabo estrategias de comunicación. De ahí 
su carácter de proceso comunicativo, capaz de aceptar —como 
constituyentes de igual grado— tanto los signos lingilísticos como 
los no lingíitísticos. El texto es 


""el trazo de la intención concertada de un locutor de comu- 
nicar un mensaje y de producir un efecto. 


ScHmibor, 1973 


En la teoría textual moderna, la noción de texto es, estraté- 
gicamente, el centro de las concepciones pragmáticas de la comu- 
nicación. La pragmática se realiza en la lingiiística textual, cuyo 
objeto de estudio es el texto designado en el proceso comuni- 
cativo. 

La teoría del texto tiene como punto de partida el propio 
acto de comunicación: 


“el acto de comunicación, como especifica forma de inte- 
racción social, deviene el “explicandum de la lingúística”. 
La competencia —que es la base empírica de la teoría del 
texto no es más la competencia textual, sino la compe- 
tencia comunicativa (o sea, la capacidad del hablante de 
emplear, adecuadamente, el lenguaje en las diversas situa- 

“ciones—.” 
ConNTE, 1977: 21 


Si se reconoce el texto como unidad de comunicación, la uni- 
dad pertinente en semiótica (desde una óptica pragmática) no 


es ni el signo ni la palabra, sino el texto. En un juego de actos 


de comunicación, los emisores y los destinatarios no producen 
palabras o frases (o no reciben e interpretan signos), sino textos. 

Para la lingúística, el texto es el signo lingúístico primario 
—Hartmann (1971: 2-29) —, Para la semiótica, la propia noción 
de signo «resulta inoperante». Y, por eso, aún en el caso de las 
imágenes, el semiótico se encuentra con bloques macroscópicos, 
«TEXTOS», 


“cuyos elementos articulatorios son indiscernibles.” 
Eco, 1975: 281-283 
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PAE) texto, como lugar de una producción e interpretación comu- 


',nicativa es una 


Ñ “máquina semántico-pragmática que pide ser actualizada 
Qe en un proceso interpretativo, cuyas reglas de generación 
=== coinciden con las propias reglas de interpretación. 


Eco, 1979 


Bajo esta perspectiva unificada del concepto de texto, las no- 
velas, los programas de televisión, las informaciones periodís- 
ticas, las fotos y las pinturas, pueden ser estudiados como textos 
(Lotman, 1979; Calabrese, 1980). 

El aporte principal de una semiótica pragmática de la comu- 
nicación de masas puede consistir, sin duda, en demostrar la 
acción de los textos en las fases de producción e interpretación 
de la situación comunicativa. Nuestra próxima tarea viene, así, 


fijada desde ahora: estudiar las reglas de competencia textual — 


y comunicativa de la imagen. Para ello definamos con mayor 
precisión los límites teóricos de la noción de texto en función 
de nuestro objetivo, 

_El texto, según Jakobson, viene después de la expresión 


2) oral; es decir, del discurso. Aquí, el texto es la escritura que 


produce la expresión oral. Y esta primera distinción puede sernos 
ya operativa. Y la distinguiremos, por ejemplo, del concepto 
hjelmsleviano de texto. Según este último, el texto designa la 
globalidad de la cadena lingúística y determina grandes unidades. 
Aquí, el discurso es una unidad lingúística que se deriva de la 
unidad máxima que determina el texto. Esto permite que se 
puedan construir unidades de análisis, como si se tratara de re- 
construir la gramática de un texto. 

Pero, el texto tiene, también, una función delimitativa. 
Y, entonces, funciona como un corpus de análisis. Así pues, pue- 
de utilizarse en el sentido de un filme-texto, una fotografía-texto, 
esta noción de texto para estudiar la producción de un sistema 
total, como podría ser toda la obra de un autor vista como texto, 


NM etcétera. Como se sabe, Metz introduce —con cierta frecuencia—, 


es decir, como corpus. Aquí, el texto tiene una implicación de- 


pertinencia que no dejará de tener consecuencias prácticas en el 
momento de estudiar ciertas semióticas: como, por ejemplo, en 
el estudio de una fotografía de prensa pueden hallarse dos ni- 
veles de texto: el icónico (la fotografía), y el verbal (el pie de 
foto); véase Barthes (1964). 


33 LA IMAGEN ES UN TEXTO 


Si se reconoce al texto una existencia previa al analista, | — 


será posible estudiar una semiótica textual como una práctica 
social realizada sobre otra práctica social. Aquí, encontramos los 
conceptos de práctica significante y semanálisis (Kristeva, 1978: 
10), como un «trabajo» sobre el texto: 7 S 


Transformando la materia de la lengua (su organización 
lógica y gramatical), y llevando, allí, la relación de las 
fuerzas sociales desde el escenario histórico (en sus signi- 
ficados regulados por el pasaje del sujeto del enunciado 
comunicado) el texto, se liga —se lee—, doblemente, con 
relación a lo real: a la lengua... a la sociedad.” 


Se trata -—en todo caso y traducido a nuestro objetivo— 
de interpretar la imagen «como productividad» (como un conjun- 
to de operaciones que se realizan en su interior y en la transfor- 
mación misma del texto visual), y destacando en el texto icónico 
tanto sus propiedades de enunciado como de enunciación (Grei- 
mas-Courtes, 1979), 

El texto puede ser, asimismo, estudiado como un conjunto 
de procedimientos que determinan un continuo discursivo, es. 
decir, como una representación semanticosintáctica. Una foto- 
grafía puede ser estudiada como un texto visual, a partir de des- ' 
tacar las marcas sintácticas (su plano propiamente expresivo o 
significante), y el semema actualizado (su significado denotado). 
Si se trata de una representación semántica, exclusivamente, ésta 
puede ser estudiada independientemente de su nivel expresivo. 
De ahí que una tira cómica pueda ser estudiada en su aspecto 
de viñeta o de «leyenda» (Greimas-Courtes, 1979). Asimismo, 
si se estudia el texto teatral, éste comprenderá el estudio de ' 
los diversos sistemas de lenguajes implicados en la pertinencia 
teatral: verbales (entonación), gestuales, espaciales, proxémicos, 
literarios. 

Este modo de trabajar sobre el texto, al que se le denomina, 
también, textualización, supone una detención del proceso conti- 
nuo de un discurso para «desviar» su complejidad hacia la 
manifestación. Estudiar, por ejemplo, un fotograma de un filme, 
supone una detención del flujo de fotogramas que estructuran un 
discurso fílmico para estudiar, o bien su «linealidad» (estudiar, 
por ejemplo, las relaciones espaciales sintagmáticas de ese foto- 
grama), o su «elasticidad»: es decir, el estudio de ese segmento 
de texto como un «topic» (o tema), que puede ser interpretado 
según el campo semántico que se le aplique (la misma fotografía 
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de una central nuclear será «lexematizada» o «tematizada» en 
forma radicalmente diferente si quien lee la imagen es un inge- 
niero que trabaja en su construcción, o es un activista del paci- 
fismo). 
pas La noción de texto excluye una pura multiplicación de 
elementos separados o el resultado de una suma de fenómenos 
independientes. Resalto, por el contrario, su unidad. Dicha uni- 
dad de los elementos situados en el interior de un texto es una 
propiedad semántica global de los mismos y recibe el nombre 
de coherencia. De alguna forma, que precisaremos más ade- 
lante, la coherencia permite saber de qué cosa se está hablando 
o, en el caso de la imagen, qué cosa se está percibiendo o leyendo. 
La coherencia textual en la imagen es una propiedad semán- 
tico-perceptiva del texto y permite la interpretación (la actuali- 
zación por parte del destinatario) de una expresión con respecto 
a un contenido, de una secuencia de imágenes en relación con 


su significado. La coherencia no es solamente un principio de — 


identificación semántica (qué se ve), sino que tiene también una 
función de distribución coordinada de la información visual en 
el nivel de la expresión. 

El concepto de coherencia expresiva debe ser estudiado 
en su aspecto icónico, a través del concepto de isotopía visual 
que presupone, a su vez, la psicología de la percepción. 

La coherencia en el campo de la imagen tiene, además, dos 
ejes que forman parte de un modelo de análisis textual, Por un 
lado, los problemas que suscita la semántica referencial pueden 
ser estudiados a-la luz de la teoría del iconismo, que permite el 

análisis de la imagen en su relación con la realidad, tal y como se 
estudia en el capítulo 1. El otro eje, lo constituye el. campo se- 
mántico o el estudio de la forma del significado (una teoría de 
los códigos) que no es, precisamente, pertinente sólo para la 
| imagen: las isotopías son construcciones semióticas generales. 
- 4 Modelos de análisis semánticos como el Análisis componencial 
y el Modelo Semántico Reformulado (véase Eco, 19754), pueden, 
además, ser estudiados como translerencias en el significado de 
la imagen. Por último, la noción de coherencia textual no puede 
ser entendida sin la noción de competencia discursiva del lector 
de la imagen. Sin ella no es posible distinguir un conjunto de 
proposiciones visuales coherentes de otro incoherente; esto es, 
distinguir entre un texto que tiene una unidad y otro de partes 
dispersas, e irreconocible en cuanto tal; o fijar el tema que carac- 
teriza una secuencia visual, reconocer la Forma de un conjunto 
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de figuras y fondos, comparar o metaforizar una imagen, genera- 
lizar el discurso de una puesta en escena cuya narración es parti- 
cular, distinguir entre historia y discurso en la enunciación, etc. 

El concepto de texto representa una forma de modelo de 
la competencia que posee el destinatario para actualizar el texto, 
Desde el punto de vista de la lectura de la imagen, un texto puede + 
describirse como una unidad sintáctico/semántico/pragmática 
que viene interpretada en el acto comunicativo mediante la com- 
petencia del destinatario. Hablar de un tipo de texto modelo 
equivale — según Jas diversas teorías textuales— a representarlo 
como un conjunto de niveles estructurales que son concebidos 
como estadios locales ideales de un proceso de generación y de 
interpretación. 

Un tipo de modelo textual pertinente al análisis de la ima- 
gen en el contexto de la comunicación de masas deberá contar 
con, por la menos, cinco niveles: 1) Nivel de la materia de la 
expresión (o nivel físico de la expresión). 2) Los niveles propia- 
mente textuales de la imagen o isotopías visuales. 3) Los aportes 
de la teoría de la enunciación y la teoría del discurso, 4) Las es- 
tructuras narrativas. 5) Los niveles de género (véase Calabrese, 
1980). 

A grandes rasgos, el texto visual puede estudiarse a través de 
diversas estructuras productivas presentes en la comunicación de 
masas. Á modo de ejemplo, reseñemos las principales. 


2.0.1. Niveles productivos del texto visual 


. 
a 


1. Nivel de producción material de la imagen 


Este nivel correspondería a la materia de la expresión visual. 
La producción de la imagen aquí se limita a manipular mate- 
riales visuales como colores, tonos, líneas y formas todavía no 
significantes. Podríamos decir también que es la manifestación + ——— 
material de un texto visual antes de que la sustancia pueda 
producir una forma concreta de lectura. El espectador se en- y 
Cuentra, aquí, ante un trabajo realizándose con, por ejemplo, 
ondas luminosas, puntos electrónicos, señales fácticas, elementos 
visuales en constitución de código. 


— e 
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2. Elementos diferenciales de la Expresión 


En este nivel pueden estudiarse los trazos diseñados, los 
códigos de reconocimiento de las marcas sintácticas y gráficas, 
tales como el punto, la línea, el círculo, el triángulo. En el caso 
de la imagen cinética habría que distinguir, aquí, los diferentes 
ejercicios de ángulos y movimientos mecánicos que realiza la 
cámara cinematográfica o de video. Aquí, también, pueden anali- 
zarse las manipulaciones de volúmenes y densidades de super- 
ficies, formación de «marcas» sintácticas como el balón de los 


4 diálogos en las viñetas. En general, modificaciones estables de 


formas reconocibles aunque incompletas; es decir, anteriores a la 
coherencia que confiere la unidad textual. 


3. Niveles sintagmáticos 


4 El lector —o destinatario— se encuentra aquí con opera- 


ciones complejas pero separables. Sería el caso de trabajar, por 
ejemplo, con la imagen separándola del texto verbal o escrito 
como en el caso de la tira cómica. También en este nivel se dan 
las diversas figuras iconográficas dentro del cuadro de una foto- 
grafía o pintura. ' 

' En el caso del lenguaje audiovisual, se trata de la tipología 
de montajes de la imagen cinematográfica (Casetti, 1978; Burch, 
1970), como recursos enciclopédicos de los que se vale un mon- 
tador. Aquí también encontramos diversos sintagmas tales como 
las proporciones espaciales dentro de una fotografía, o los di- 
versos tipos de perspectiva espacial, las diferentes escalas en 
que pueden ser representadas personas O regiones geográficas, 
etcétera. En el caso del lenguaje televisivo, aquí pueden estu- 
diarse los niveles expresivos de los personajes o actores por sepa- 
rado, como cuando intervienen en una entrevista (la relación 
campocontra-campo de ambos actores). Si se tratara de un es- 
pectáculo audiovisual, como un concierto rock, por ejemplo, el 
estudio de la banda de imágenes, prescindiendo de la banda del 
sonido, es posible ya que la actual proliferación de videos tienen 
cada vez mayor autonomía visual. 


37 LA IMAGEN ES UN TEXTO 
4. Bloques sintagmáticos con función textual 


Los diversos montajes teatrales en una obra, estudiados sepa- 
radamente, los diversos sistemas de puesta en escena en un mismo 
filme, tipos de montajes por secuencias (véase Metz, 1971), di- 
versos sistemas gestuales como caracterización y estereotipos de 
actores y caracteres. Aquí también se podrían estudiar las di- 
versas formas narrativas del filme que dependen de la cronología 
temporal, de las relaciones de duración entre la cámara y el 
acontecimiento narrado, los diversos enfoques o puntos de vista 
del realizador delegados en los personajes, etcétera. 


5. Niveles intertextuales 


En general, todas las transcripciones en discursos narrativos | — 
pueden ser estudiadas como operaciones textuales que actúan 
como instrumentos multifuncionales. Así, cuando una época en- 
tera es retomada en una «adaptación» fílmica, donde un texto 
escrito pasa a integrar un nuevo texto —esta vez cinematográ- 
fico—. Este nivel puede ser descrito, también, como contextual, 

y funciona como una gramática definida en el momento en que 
el lector debe desambiguar el mensaje del —o de los— textos 
que tiene delante de sí. En general, se puede pensar que todas 
las transcripciones estilísticas y retóricas son reactualizadas aquí. 

Por ejemplo, el género «retro» tendría aquí su localización 
pertinente. ¡Los intentos de recuperación de símbolos de diverso Y” 
contexto, de textos en contextos diversos de las intenciones para 
las cuales fueron producidos, como serían las figuras revolucio- 
narias o religiosas en contextos burgueses o frívolos, respectiva- 
mente. La reactualización de imágenes-mitos, de figuras-litúr- 1 


gicas o mágicas en sociedades modernas. 


En otro sentido, también en este nivel pueden ser estudiados 
los programas de televisión como palimpsesto. 


6. El mecanismo del tópico 


Aquí, nos encontramos con mecanismos de coherencia, tanto 
productivos como interpretativos. Es el trabajo de hipótesis y 
abducción de un lector o destinatario. 

Trabajando con la pareja de términos separados metodoló- 


diosestinta.blogspot.com 


e 


LA LECTURA DE LA IMAGEN 38 


gicamente de texto y discurso, podemos decir que el tópico se 
halla, desde el lado textual, funcionando como un mecanismo de 
reproducción de, por ejemplo, el «guión», en lenguajes diferentes 
como el cine, el teatro, o en la fotografía. Desde el campo dis- 
cursivo, tendríamos el trabajo interpretativo, por parte del desti- 
natario de los mismos mecanismos del tópico. En todo caso, 
estamos ante una serie de funciones que vendrán descritas como 
tópico, definiendo el sentido en que es usado por nosotros, Estas 
funciones son verdaderas estrategias de actualización y van desde 
los simples códigos (expresivos, estilísticos, sintácticos, retóricos, 
de significado, etc.) cinematográficos o televisivos, pertenecientes, 
a su vez, a sistemas más generales, hasta los aparatos de repro- 
ducción o interpretación del «suspense», el del interés, del miedo, 
de la emoción, etc. Funciona, también, como marca fija de se- 
cuencias o sintagmas narrativos amplios como «marca inicial», 
«intermedia», «final», y puede ser sintáctica, semántica o/y prag- 
mática. Así. por ejemplo, es posible estudiar, bajo este aspecto, 
los comienzos, los clímax y las resoluciones de los telefilms de 
un cierto modo de producción, y ver cómo éste ha contaminado 
después, siempre bajo la forma de tópico, a otros géneros, como 
el reportaje informativo, etc. 

En otro sentido, el tópico puede unir, simplemente, una 
imagen y un texto lingiístico, o bien, más complejamente, fun- 
cionar como grupos de excitaciones sensoriales estereotipados 
como mujer-cocina, niño-juguete, etc. 


7. El género como mecanismo macrotextual 


En este nivel, nos encontramos con grandes estructuras 
textuales y discursivas que pueden coincidir con un filme, un 
programa televisivo, un periódico, una obra teatral, Es la actua- 
lización, precisa y determinada, de una gran superficie de textos 
visuales caracterizados por un género determinado, La parodia, 
por ejemplo, puede reunir textos-tópicos como la caricatura, el 
teatro, el circo, el musical, etc., todos en un mismo género, 

Ahora bien, el género no se limita, en su aparecer discur- 
sivo, como filme o como programa televisivo, etc., sino que se 
puede trabajar la noción de género épico, por citar un ejemplo, 
en diferentes textos visuales al mismo tiempo, El género funciona 
como dispositivo de actualización independiente de la superficie 
textual donde aparece. 
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8. Tipologías de géneros 


Las tipologías de género son verdaderos mecanismos de 
funcionamiento social de la comunicación de masas. En este 
nivel deberían estudiarse los diversos aspectos de la estrategia 
comunicativa de los géneros: los sistemas de producción econó- 
micos, ideológicos, estéticos, los condicionamientos políticos (la 
censura, por ejemplo), geográficos, tecnológicos. Á partir de aquí, 
podrían estudiarse, por ejemplo, las tipologías de géneros de la 
comunicación de masas en relación con los métodos de informa» 
ción (las características de las agencias de prensa), las tecnologías 
de impresión y reproducción audiovisual en cada país, las estruc- 
turas periodísticas nacionales, los modos de producción cinema- 
tográfica en un país, etcétera. 


2.1. Coherencia del texto visual 
Anteriormente hemos considerado la imagen como un texto, 
en el sentido de una unidad discursiva superior a una cadena de 
proposiciones visuales aisladas, que se manifiesta como un todo 
estructurado e indivisible de significación que puede ser actua- 
lizado por un lector o destinatario. 

Estudiar la imagen como un discurso visual exige, al mismo 


tiempo, analizar la organización lógico-semántica de las isotopías +7 


Que aseguran su coherencia tanto en el plano de la expresión 
_como en el del contenido. El concepto de isotopía ha sido defi- 
nido por Greimas a partir de la ciencia físico-química integrán- 
dolo en la semiótica como una conceptualización operativa según 
la cual ésta designa toda iteración de una unidad semiótica? El 
juego de las isotopías se puede establecer tanto en el plano del 
contenido como en el plano de la expresión. La relación que se 
establece entre estos planos constituye una función semiótica. 

El concepto de isotopía de la imagen fue presentado por pri- 
mera vez por Minguet (1979), en el primer Congreso de la Aso- 
ciación Internacional de Semiótica en Milán, aunque allí sólo se 
estudiaba el nivel de contenido. R. Odin, 1976, por su parte, ha 
hecho una metalectura de análisis sobre la imagen, tratando de 
estudiar, además del contenido, también la expresión. Jean-Marie 


Ll. Iteración: reproducción en el nivel sintagmático de tamaños idén- 
ticos o comparables situados en el mismo nivel de análisis. La iteración 
se refiere especialmente a la pertinencia espacial, 
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Floch (1980), por su parte, y el Groupe p. (1980), han realizado 
algunos análisis concretos de los conceptos de isotopía en el 
cuadro de un concepto hjelmsleviano de proceso y discurso, y en 
el de la retórica, respectivamente. 

En el concepto de isotopía se distinguen dos momentos teó- 
ricos bien definidos: el primero, se refiere a la iteratividad en 
una cadena sintagmática de los clasemas que aseguran al discurso» 
enunciado su homogeneidad. En este plano, dos figuras sémicas 
pueden ser consideradas como la unidad mínima que permite 
construir una isotopía. En un segundo momento, el concepto de 
isotopía ha sido ampliado desde la unidad clasema al de cate- 
gorías sémicas, Éstas pueden ser temáticas —o abstractas— y 
figurativas. A partir de esta distinción —y siempre en el plano 
de la semántica discursiva—, se funda la oposición entre la com- 
ponente temática y la componente figurativa, donde se pueden 
distinguir las isotopías temáticas situadas en un nivel profundo 
y según un recorrido generativo de las isotopías figurativas, como 
subyacentes a las configuraciones discursivas. Explicaremos todo 
esto en forma más detallada. 


2.1.1. Estructuras de la imagen 

Situados en el nivel de la isotopía mínima (es decir, la 
unión de dos figuras sémicas) de la sustancia visual, se puede 
hablar de dos trazos pertinentes para caracterizar la materia de 
la expresión: espacialidad y color (Metz, 1971). Ambos trazos 
pertinentes son indisociables, no hay espacio (o forma) sin color 
y viceversa (Bensc, 1972). 


Para Bertin (1972), la unidad elemental de la imagen es |,, 


la mancha, que está compuesta de espacio y color. La unidad | 
intermedia de lectura se da cuando dos manchas se ponen en 
relación. Existe una mancha englobante llamada «soporte», «su- 
perficie», o «fondo», Y, la imagen englobada, que sería menor. 
Subyace, aquí, en cierto modo, la diferencia entre figura y fondo, 
estudiada por la Gestalt. Para que pueda haber diferencia entre 
ambas manchas, debe haber, además, subdiferencias de color 
(por lo menos el blanco y negro); de valor (también puede de- 
cirse tono); de materia o de grano. 

Las descripciones anteriores son verdaderas operaciones de 
producción yisual y su nivel de complejidad depende de la je- 
rarquía o tamaño isotópico, tal como se explicará más adelante. 
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En todo caso, estas unidades y sus diferencias mínimas pueden 
ser estudiadas como semas de espacialidad y coloración que cons- 
tituyen un estrato isotópico que aportan una coherencia mínima 
en la manifestación del texto visual. 

Esta isotopía mínima se constituye en el soporte visual, 
antes de ser «iconizada»; es decir, en un nivel puramente plás- 
tico, presignificativo. 

Existe, también, una variación significativa de la relación 
de dos manchas, y que se refiere a la oposición Alto-Bajo o a la 
oposición Derecha-lzquierda. Esta variable puede llamarse de 
oposición entre la mancha englobante (por ejemplo, el margen 
o fotografía) y la mancha englobada (la figura propiamente 
tal), 
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' El gráfico del esquema 2 —que concierne a Kandinsky [el 
primero pertenece a Shapiro y viene reformulado por Odin 
(1976)]—, propone una variable de orientación, más dinámica 
que la relación englobante/englobado. Esta variable de la expre- 
sión permitiría estudiar, por ejemplo, la relación semántica cam- 
po'fuera de campo y campo/contracampo en el cine o en la 
televisión a través de las miradas de personajes. 

Las explicaciones simbólicas que se adjudican a estas direc- 
ciones son más discutibles (la dirección hacia la izquierda = le- 
janía; la dirección hacia la derecha = casa). En cambio, las 


an 
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implicaciones pragmáticas que pueden tener estas direcciones 
son, según creo, muy productivas en la medida en que funcionan 
como deícticos performativos y perlocutivos (hacer — hacer = 
= hacer mirar al espectador; es decir, hacer pensar en una esce- 
na invisible. Se trata, pues, de una manipulación comunicativa 
dirigida al espectador). 

Las variables isotópicas no se encuentran aisladas y, así, una 
mancha localizada a la izquierda de un cuadro puede ser circu- 
lar, rectangular, azul o roja. Esto quiere decir que el texto visual 
se forma gracias a una negociación entre diversas variables que 
determinan la isotopía producida. Si bien es difícil determinar 
estas isotopías (Kandinsky habla del valor del Azul que puede 
ser intensificado por el circulo, mientras que el amarillo, que es 
un color agudo, puede enfatizar su cualidad puntiaguda en un 
triángulo), lo importante es comprender que una imagen está 
atravesada por una complejidad isotópica; es decir, por variables 
de naturaleza diferente y en permanente interacción. Las isoto- 
pías son leídas en un contexto por un lector. 

La interpretación del lector sobre la imagen no es un fenó- 
meno exclusivamente perceptivo; también supone una compe- 
tencia lingúística. Esto quiere decir que el acto de interpretación 
visual se realiza a través de la actualización por parte del lector 
de una competencia verbal. 

Que toda isotopía puede ser leída como una significación 
—lo que estaría de acuerdo con la afirmación de que la imagen 
funciona como proposición—, se demucstra, también, por los 
estudios experimentales que realizó Lindekens (1971), al encon- 
trar «sentido icónico», incluso, en las letras del alfabeto tipográ- 
fico. A partir de estos experimentos con grupos de personas 
mostró, a través de unos «simulacros semánticos», que los carac- 
teres tipográficos del alfabeto podían tener una significación icó- 
nica en el plano de la expresión, independientemente de su signi- 

fiado verbal. Es 

Estas y otras observaciones parecen probar que toda mancha, 
toda isotopía, está retorizada; tiene significación atribuida por la 
competencia del lector. Lo que en términos de discurso visual 
presupone un contexto: a partir de esta actividad interpretativa 
se puede afirmar que la imagen, no siendo algo simple (está atra- 
vesada por diversas isotopías, que vienen de diversos contextos), 
puede ser estudiada como un texto heterogéneo; es decir, como 
base de un discurso visual. Estos diversos sistemas de lenguajes 
que forman el texto presuponen y necesitan de una competencia 
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de lectura, la cual se realiza a través de las articulaciones espacio- 
temporales que construye el recorrido de la mirada. Que la ima- 
gen requiere un tratamiento específico del concepto de lectura es 
algo que estudiaremos en el capítulo 3. 

En la imagen fija, por ejemplo, existen fenómenos como la 
anamorfosis (véase la imagen 2) y la inversión del cuadro que 
posibilitan un doble punto de vista. Lo mismo que (en el caso 
de la imagen en movimiento) en ciertos efectos de inversión de 
secuencia (una secuencia tiene una lectura de izquierda a derecha 
y otra de derecha a izquierda) como el teletest de R. Ruiz produ- 
cido por el INA para la televisión francesa. (Véase Cahiers du 
Cinema, n* 345.) 


2 


: La competencia de lectura no prueba que toda imagen o iso- 
topía visual deba ser figurativa o representar una escena. Es po- 
sible analizar dos planos autónomos, el icónico o figurativo y 
el plástico o no figurativo, sin que ninguno de ellos se deba su- 
: bordinar al otro. El privilegio del iconismo en los estudios de la 
imagen, según Minguet, no sería más que el reflejo de la domi- 
nación y del poder ideológico que tiene el factor de la comuni- 
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cación * en nuestra sociedad, que busca representarse a sí misma, 
es decir, representar a través de una espacialidad simbólica su 
propia ficción de poder (como lo fue la perspectiva y el «trompe- 
Voeil» en el Renacimiento). El privilegio del plano icónico o 
figurativo sobre el plástico ha llevado a ideologizar la imagen y a 
trabajar con géneros y tipologías representativas de escaso valor 
científico, a realizar especulaciones ideológicas y estéticas que, 
como diría Benjamin (1973) no eran más que la exaltación de la 
propiedad privada (el aura, el genio creador, la irrepetibilidad 
de la obra). 

Esto permite que la semiótica visual pueda, al afrontar una 
tipología discursiva de la imagen, estudiar como centro de discu- 
sión teórico el concepto de punto de vista. Es decir, si ni la iconi- 
cidad ni lo plástico son cualidades en sí de la imagen, y todo 
depende del tipo de actualización que realiza el lector, se puede 
pensar que esta dicotomía no es más que una forma de predica- 
ción de la imagen sobre una proposición visual. Una imagen 
—lo hemos dicho ya anteriormente—, es una proposición, y 
valor plástico o abstracto versus valor icónico o figurativo son 
formas de predicar cualidades visuales. 

El tipo del predicado que se haga sobre la proposición vi- 
sual es posible gracias al contrato subyacente entre la instancia 
enunciativa y la instancia receptiva, entre emisor y destinatario 
de la imagen. En relación con el referente semántico, por ejem- 
plo, es el destinatario-lector quien, finalmente, instituye el espacio 
de la veridicción, porque está interesado en la cadena comuni- 
cativa como sujeto activo. No es la imagen sino el lector quien 
realiza la integración de la problemática de la verdad en el dis- 
curso visual (o la proposición visual), Esta lectura se vale de 
marcas de inscripción (las isotopías funcionan como verdaderas 
marcas sintáctico-semánticas), de la veridicción y por ellas el 
lector puede llegar a establecer hipótesis sobre su plano refe- 
rencial. Ahora bien, este dispositivo de veridicción no garantiza 
de ningún modo que en la cadena de comunicación establecida 
entre un destinatario y un emisor (que luego estudiaremos como 
instancias de enunciatario y enunciador) se dé la verdad causal; 
se garantiza solamente la coherencia discursiva. La coherencia 
discursiva, en relación con la imagen, supone que se va más allá 


2. A este respecto, recuérdese que existen dos campos teóricos de 
estudios de la semiótica que deben tenerse en cuenta: una semiótica de la 
comunicación y una semiótica de la significación (véanse Eco, 197%a, y 
Casetti, 19801. 
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de la dimensión perceptiva para acceder a la dimensión cognos- 
citiva. La dimensión cognoscitiva de la imagen, a su vez, es po- 
sible porque a través del predominio del código de la semejanza 
perceptiva se da un contrato enunciativo donde participan ambos 
polos de la comunicación. Así, por ejemplo, el reconocimiento de 
figuras en una fotografía por parte de un observador puede consi- 
derarse como una de las formas del hacer cognoscitivo, que entra 
en relación con el hacer pragmático (manipulación de objetos de 
valor) de un fotógrafo. 


2.1.2. La superficie textual en la fotografía 


e 
¡Elegimos la fotografía como un corpus preciso para aplicar 
la teoría de la coherencia visual. 

Lindekens (1976) ha logrado demostrar, por vía experi- 
mental y a través de un simulacro semántico, la existencia de un 
trazo pertinente en la fotografía que funciona como una articu- 
lación sistemática. A partir de las pruebas realizadas, dicho au- 
tor llega a la conclusión de que el trazo pertinente Nuancé/con- 
frasté (matizado/contrastado), representa la articulación míni- 
ma de la fotografíay* 
ado se trala de determinar las mejores condiciones 

para esta representación (fotográfica), sea de los contornos, 

de los detalles, del contraste, se concluye que la más grande 
exactitud se obtiene, simultáneamente, por los contornos 

y los detalles conjuntamente, en función de un contraste 

determinado” (29).1 

Ñ El contraste parece tener, en la fotografía, el rol de definir 
lo que se podría llamar unidad elemental de visibilidad foto- 
gráfica. Además, habiéndose relativizado definitivamente en los 
estudios de semiótica visual el poder representativo de la ima- 
gen en general, y, por ende, de la fotografía, es posible prestar 
el interés debido al elemento puramente expresivo de la foto- 


3. La prueba consistía en una serie de variaciones densitométricas 
(medición de las diferencias entre diversas reparticiones luminosas) de 
tros fotografías de un ojo: primera foto: variación del blanca y negro 
en el sentido de la mejor representación posible; segunda foto; acentua- 
ción del contraste en detrimento de Ja precisión de los contornos y los 
detalles; tercera foto: contraste exagerado hasta eliminar los detalles 
observables en las dos primeras fotos, haciendo aparecer, incluso, nuevos 
contornos al mismo tiempo que se eliminan otros, 
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«grafía, Esto va unido al rechazo de considerar la lexicalización 
(como en Barthes, 1961, y posteriormente en 1964: como Ma- 
tin L., en 1972 y 1977), o la localización de temas iconográ- 
ficos como el nivel más importante de la lectura de la imagen. 

Por ello, hoy se puede decir que la lectura que Barthes 
(1964) hace de las pastas Panzani no es una retórica de la ima- 
gen sino una mitología del universo publicitario (Floch, 1980). 
En todos estos estudios no existe gran diferencia entre la lec- 
tura literaria y la visual. No existe «conciencia semiológica» 
—como diría Mounin—. Las terminologías lingúiísticas y sernió- 
ticas a la moda (pero, también, los neologismos lacanianos apli- 
cados a la imagen) no han tomado en cuenta el problema del 
trazo pertinente que se encuentra bajo las diversas técnicas de la 
imagen, tales como el encuadre, uso de los objetivos, ilumina- 
ción, angulación, etc,l 

$ necesario, por tanto, construir una articulación de la fo- 
tografía para, a partir de la forma espacial significante, encon- 
trar su coherencia textual-visual. Comencemos por definir la 
naturaleza de la articulación fotográfica, o sea, el contraste. 
la contraste puede, semióticamente, ser colocado en lá sus- 
tancia de la cxpresión (siguiendo la metodología hjelmsleviana). 
De este modo, podríamos distinguir dos tipos de contrastes: el 
contraste como entegoria visual: nitido/no nítido; y el contraste 
como categoría de la Forma: figura/fondo, Ambas categorías 
están, a su vez, relacionadas con categorías complejas comunes 
a todas las imágenes: el cromatismo y la forma geométrica. Las 
categorías de contraste nítido/no nítido y figura/fondo están 
implicadas a un primer nivel de lectura, de tal manera que se 
podría decir que el contraste es una unidad textualizada, defini- 
da por la manifestación fotográfic 

-1 contraste en el nivel físico (la materia de la expresión), 
se podría denominar densidad; así, en una foto en blanco y ne- 
gro, se puede hablar de una mayor o menor densidad 

contraste claro/oscuro, o claro/sombra, perténece a la 
sustancia de la expresión, y es una categoría propiamente se- 
miólica que puede denominarse valor (y, así, se puede hablar del 
«valer del contraste»)Al, 

La relación comirasiado/f matizado es una relación comple- 
ja que se construye a partir de otros contrastes como: contras- 
tes simples, contrastes complejos. También la relación nítido] 
no nítido pertenece a un tipo de contraste complejo. 

El contraste claro/oscuro (para Floch, 1980), sin embargo, 
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ya no es una unidad de la expresión, sino que es una manifes- 
tación sintagmática de contrastes de valores claros/sombras, 
construidos, histórica y culturalmente (son grandes unidades de 
lectura), como organizaciones del espacio causado por la luz y 
la sombra, > 

¡El claroscuro es una organización topológica, es decir, una 
unidad textual isotópica que tiene un lugar concreto en el es- 
pacio de la fotografía (el claro puede estar arriba-izquierda, y la 
sombra abajo-derecha).' 

Esta organización topológica del espacio es ya una organi- 
zación semántica de éste, donde la luz está al servicio de la 
forma. 

Gráficamente, la disposición de las isotopías de la expre- 
sión y del contenido quedarían expresadas así: 


: abajo izquierda abajo izquierda 
Expresión claro pal peas sombra | arriba |derecha 
Contenido wolúmenes en la luz / volúmenes en la oscuridad 


De manera que, cuando se habla de claros y sombras, nos 
estamos refiriendo al plano de la expresión; y ellos se localizan 
según los ejes verticales: arriba/abajo; y, según los ejes hori- 
zontales: derecha/ izquierda, 

Cuando se habla, en cambio, de objetos o figuras en la luz 
o en la oscuridad, en realidad, se está haciendo referencia al 
plano del contenido; es decir, a unidades culturales que destaca 
el lector, pero, que vienen generadas como claros y sombras 
en el plano de la expresión. 

Una descripción completa del análisis de la fotografía como 
una semiótica sería como sigue: 


Eje vertical Eje vertical 
arriba/abajo arriba“abajo 
EXPRESION: Claro Sombra 
Eje horizontal Eje horizontal 
izquierda/dere- izquierda dere- 
cha cha 
RELACION > , 
Eje vertical Eje vertical 
; arribafabajo arribafabajo 
CONTENIDO: Volúmenes Volúmenes 
en la luz en la sombra 
Eje horizontal Eje horizontal 
izquierda/dere- izquierda /dere- 
cha cha 
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PSA Contraste y color 


Si bien el efecto contraste de la sustancia de la expresión 
fotográfica es el fundamento de una semiótica fotográfica, no 
puede olvidarse que el color —más allá o más acá del contras- 
te—, crea un efecio de espacialización que tiene relación direc- 
ta con el concepto de reproducción o producción de la forma 
semiótica, 

La fotografía es, esencialmente, inscripción de la luz so- 
bre la sustancia opticoquímica de la película, Lo que la foto 
reproduce de la realidad es la relación luminosa que existe en- 
tre los objetos fotografiados. Es la presencia de los objetos di- 
ferenciados por su color lo que reproduce, precisamente, toda 
fotografía. Y esta relación, es normalmente, más precisa de lo 
que el ojo humano puede percibir como sistema de diferencias. 
La fotografía en blanco y negro, por ejemplo, reduce los objetos 
a sus contrastes luminosos, produciendo, por ello, una neutra 
lización del neutro; es decir: neutralización de la: indiferencia 
(véase Payant, 1979). 

Si la presencia del gris, en la realidad, es la representación 
de lo neutro en la fotografía, lo que ésta produce como efecto 
es, justamente, la explicitación de las oposiciones de intensidad 
luminosa. En este aspecto, la fotografía —igual que el ojo hu- 
mano—, puede ser un dispositivo de actualización, de lectura. 

El acto fotográfico, en su relación con una materia, un ob- 
jeto, una forma, una existencia y un modelo, explicita cuanto de 
implícito hay en el mundo. Explicitando las oposiciones de con- 
traste, la fotografía muestra su forma de producir y de inscribir 
(escribir) los colores. Los colores, a su vez, son una cierta can- 
tidad de luz reflejada por la superficie de los objetos. La luz es 
condición de visibilidad y de producción de los colores que 
permiten leer las formas. Pero los colores son también predica- 
ciones de la luz. 


“Todas las experiencias fisiológicas y psicológicas demues- 
tran que nosotros percibimos menos los colores que los 
valores, es decir, las diferencias particulares de iluminación 
entre los componentes de un mismo sujeto.” 


M. MarTIN, 1962: 65 


Por tanto, el blanco y el negro, que no son más que valo- 
res, son hipótesis que dan cuenta de una oposición binaria ba- 
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la sada en la propiedad luminosa de los colores. El contraste no 
| ES es otra cosa que una radicalización del blanco y el negro en un 
z sentido utópico. Por esta razón, ambos colores son considerados 
y como excepcionales, fuera de las normas cromáticas. Su pre- 
sencia en los polos extremos dei espectro cromático, como una 
, simbolización de fuertes acentos reflejados por los objetos, pue- 
| de venir representada a partir del grado cero del color. De 
k este modo, el blanco sería la totalidad de la luz reflejada por el 
De objeto que no puede ser distinguida —como color—, de la luz 
de física. No es por ello una categoría semiótica. El negro —como 
Ausencia total de reflexión de la luz—, no puede ser «leído», ni 
í percibido, sino como ausencia de luz, Paradójicamente, ambas 
] '% categorías son la posibilidad de lo visible —como contraste, 
e como diferencias entre figura y fondo, por ejemplo—, pero, 
al mismo tiempo, las condiciones de la invisibilidad: una luz 
blanca total ciega; un negro total es invisible. De modo que 
la categoría de contraste, como tal, es un término medio; una 
polarización atenuada. 
Para Payant (1979), es posible sistematizar, teóricamente, 
la noción de contraste como una relación de colores, y según el 
cuadrado semiótico greimasiano.* 
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Blanco AA + , Negro 
S, 4 S, 


(gris) ée——_¿3M (gris) 
2 S, 


El Blanco (Sy), se halla en una extremidad del espectro 
opuesto al Negro (S;). Esta misma oposición podría ser asocia- 
da (semánticamente), a las categorías de «totalmente caliente» 
versus «totalmente frío». Pero, también, a las de «totalmente 
Cercano» versus «totalmente lejano». 


mental de la signi ieación —el contraste en fotografía— se define como 
ina relación entre dos términos, ésta se basa sobre una distinción de 
oposición que caracteriza el eje paradigmático del lenguaje. 


pot.com 


uy + Cuadrado semiótico: la representación visual de la articulación - 0 
lógica de una ber semántica cualquiera, Cuando la estructura ele: 


<= 
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El Blanco puede ser contradicho ($1); es decir, impuro. Y, 
en la medida en que sea afectado por una disminución de su 
cantidad luminosa original, puede implicar que está atraído 
hacia el polo opuesto del Negro, dado que está ya atravesado 
por un oscurecimiento (valor oscurecido). Inversamente, la con- 
tradicción del Negro (32), por una inclusión (inversión) del va- 
lor «pálido», implicaría un acercamiento al polo del Blanco, 
puesto que el Negro se encuentra marcado por una iluminación 
—o «aclaramiento»—., 

La gama de los colores sería, entonces, una representación 
de la posición de los colores, en su relación con el Blanco y el 
Negro; la representación de diferentes intensidades luminosas 
posibles entre la presencia total o la ausencia total de la luz. 
De modo que el Blanco y el Negro, siendo dos colores absolu- 
tos, solamente pueden ser visibles y legibles a través de los co- 
lores intermedios. 

El Gris se presenta como la presencia equilibrada de dos 
polos contrarios al Blanco (Si) y al Negro (S2), o como la pre- 
sencia de una contradicción, igual para ambos polos, Se trata- 
ría de un gris puro, al mismo tiempo claro y oscuro, un lugar 
ideal de indiferencia. Esto correspondería a la superposición 
dialéctica del 5, sobre el 53; o viceversa, Es decir, el eje de sub- 
contrarios. El gris puro puede ser obtenido o bien aclarando el 
Negro (S;) hasta el punto en que comienza a ser blanco o li- 
geramente negro, o bien por un oscurecimiento del Blanco (Si), 
hasta el punto límite donde comenzaría a ser más bien Negro 
o ligeramente aclarado, 

El Gris puro es, por lo tanto, el límite teórico de la fusión 
entre blanco y negro. En fotografía, aclarar y oscurecer son dos 
operaciones equivalentes, y las tendencias de un gris hacia blan- 
co (32) o de un gris hacia negro (51) indicarían el sentido. de 
unas operaciones que, en el nivel semántico, pueden ser estu- 
diadas como positivas (Si) — (52), O negativas (S») — (Si); 


2,1.2,2. Escala 


Otro de los aspectos esenciales de la significación de la fo- 
tografía es la escala: según que un objeto ocupe mayor o menor 
superficie en la fotografía, se hablará de escala mayor o menor. 
La escala se puede definir, entonces, como la relación entre la 
superficie del cuadro de la fotografía ocupada por la imagen 
de un objeto determinado y la superficie total del mismo cuadro, 
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Según la definición anterior, la escala fotográfica está de- 
terminada por: 


— el tamaño del objeto; 
— la distancia entre éste y la cámara, y 
— el objetivo empleado. 


Partiendo del concepto de escala, se ha tratado de definir 
—en las gramáticas cinematográficas— una tipología de planos 
cuya determinación teórica exacta se hace difícil delimitar. Así, 
existen: 


— Plano General (P.G.): La escala de la figura humana dentro 
del encuadre es muy pequeña. 


— Plano Conjunto (P.C.): Los personajes se encuentran más 
cerca; se les puede distinguir como un grupo de personas 
determinadas. 


— Plano Entero (P.E.): Cuando los límites superior e inferior 
del cuadro limitan, también, las extremidades superior e in- 
ferior de las personas (cabeza y pies). 


— Plano Medio (P.M.): El plano medio es, todavía, menos de- 
finido. Así, se encuentran tres tipos de plano medio: 
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Plano Americano o Plano Medio Largo (P.M.L.): cuan- 
do se corta la figura por las rodillas. 

Plano Medio (P.M.): la figura aparece cortada por la 
cintura. 

Plano Medio Corto (P.M.C.): cuando se corta la figura 
a la altura del busto. 


— Primer Plano (P.P.): presentación de la cabeza y algo de los 
hombros. 


Primerísimo Plano (P.P.P.): solamente el rostro. 
+ Plano de Detalle (P.D.): solamente una parte del rostro 
o de un objeto. 


(Véase la imagen 3.) 

' Para una teoría semiótica de la fotografía no es posible asu- 
mir las definiciones de plano, tal y como se han enumerado 
arriba, porque no corresponden más que a una práctica habi- 
tual, técnica y estética, pero sin fundamento teórico. Sin em- 
bargo, el problema del plano es pertinente para la semiótica de 
la fotografía, en la medida que se trata de una oposición espa- 
cial paradigmática entre cercanía y lejanía, proximidad y dis- 
tancia. 

La oposición cercanía y lejanía, puede ser sistematizado 
mediante el cuadrado semiótico de la siguiente forma: 


Cercano. 3, Lejano 
S, z S, 


La oposición cercano versus lejano, se refiere a la visua- 
lización dentro del cuadro de la fotografía de uno o varios ob- 
jetos. De modo que esta oposición no puede establecerse sin 
contar con otra que pertenece al ámbito de la percepción: figura 
versus fondo, 
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El objeto Cercano (S;), se halla en el extremo espacial opues- 
to al objeto Lejano (S»). El objeto Cercano puede ser contra- 
dicho ($1), es decir, alejarse en la medida en que disminuye su 
tamaño (en la fotografía). Inversamente, la contradicción del 
objeto Lejano (5) por un aumento del tamaño implicaría un 
acercamiento al polo Cercano, puesto que el objeto Lejano se 
encuentra marcado por un aumento. 

La escala de los planos sería, entonces, una representación 
de la posición de los objetos en su relación Cercano/Lejano, 
respecto al lector de la fotografía. La polarización de ambos 
llevaría a la fragmentación total del objeto por proximidad 
(microdetalle), o a la «pérdida» total del objeto por lejanía 
(objeto invisible), De modo que, en ambos casos, habría una 
no percepción del objeto. Solamente pueden ser percibidas las 
escalas intermedias. La proximidad total y la lejanía total son 
físicamente posibles, pero perceptivamente imposibles, 

El Plano Medio se presenta como la presencia equilibrada 
de dos polos contrarios, al Cercano (Si) y el Lejano (S»), o 
como la presencia de una contradicción igual para ambos po- 
los: el objeto en plano medio puede desaparecer por acerca- 
miento o lejanía. En este sentido, se puede hablar del plano 
medio como inmovilidad; es decir, de un lugar ideal de indi- 
ferencia —que podría dar lugar al estudio de la retórica del 
plano medio como normalidad de situaciones como equilibrio 
de tensiones, como mediocridad de valores, etcétera—, 

El plano medio puede obtenerse acercando o alejando el 
objeto de la cámara, o bien acercando o alejando la cámara 
del objeto, o bien u través de los diferentes objetivos de la cá- 
mara. El tele, por ejemplo, es una mímesis del movimiento hacia 
adelante.* S 

El Plano Medio es el límite teórico de un movimiento (de 
la cámara, del objeto, del objetivo), hacia delante o hacia atrás. 
En la fotografía, acercar o alejar son dos operaciones equivalen- 
tes respecto al plano medio. Por eso, existe una tendencia de 
un Plano Medio hacia el polo Cercano (35:) o de un Plano Me- 
dio hacia el polo Lejano (3). 

Ambas tendencias del Plano Medio (a acercarse o a ale- 
jarse), son expresión de unas operaciones que, semánticamente, 

5, Aunque existen diferencias notables como efecto perceptivo entre 
ambas operaciones, en Fotografía el teleobjetivo anula la profundidad 
de campo, mientras que en el cine el efecto psicológico es diferente si 


acerca la cámara (travelling), o es el sujeto quien viene hacia la 
mara. 
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pueden estudiarse como deixis* positivas en el Plano Medio- 
Cercano (3, — Si), o como deixis negativas en el Plano Medio- 
Lejano (5, — $). Estos calificativos no significan ningún juicio 
de valor, pero, semánticamente, puede ser estudiada como arti- 
culación de categorías jerárquicas del tipo exterioridad —la per- 
cepción del lector que juzga respecto a su propio cuerpo— oO 
interioridad. Así, un plano medio-lejano podría denotar una 
cierta exterioridad (o distanciamiento), mientras que el plano 
medio cercano podría denotar una cierta interioridad (o subje- 
tividad). Asimismo, las categorías de deixis positiva y negativa 
pueden servir para estudiar articulaciones semánticas de eufo- 
ria (aunque esto sería más propio del filme: acercar un objeto 
lejano hacia el espectador) y disforia (alejar un objeto cercano 
al espectador). La inmovilidad en un punto medio sería la afo- 
ria —transformación de estados opuestos a un estado de re- 
poso, de neutralidad—. En el caso de la euforia se pasa del 
plano lejano al plano medio (como en el encuentro entre dos 
amantes), mientras que en la disforia existe un alejamiento del 
plano medio (como en el caso de la separación), hacia la pérdi- 
da, la desaparición, la muerte. 

Si nos mantenemos en el plano lógico de la escala de pla- 
nos, es posible todavía introducir el estudio de los deícticos (o 
indicadores pragmáticos) como elementos que hacen referencia 
a la instancia de la enunciación y sus coordenadas espaciales 
del tipo aquí/allá (cercano/lejano). Según esto, el aquí del ob- 
jeto: marca una cercanía del objeto fotografiado, pero tam- 
bién un modo de acercarse al objeto que nos permite encon- 
trar una referencia al discurso fotográfico (por ejemplo: el 
plano cercano puede aparecer como una lectura minuciosa del 
objeto, siempre dispuesta a coger los pequeños mundos, como 
un estudio interior o psicológico del objeto, o como un objeto 
científico, o como un objeto amado, etcétera). El plano cercano 
produce una intensidad de comunicación sobre la cual no haría 
falta insistir por ahora. Un filme realizado con tendencia al 
primer plano expresa las marcas de esta cercanía que producirá 
efectos de contenido visual. 

Pero también el discurso fotográfico, tiranizado por la po- 
larización cercano/lejano pone en cuestión al referente, al ob- 
jeto referencial, El Aquí, en el plano mostrado, descubre los 
elementos que hacen posible la analogía, los constituyentes icó- 
nicos del objeto, las estructuras de la semejanza que harán de 

6. Para el concepto de deixis véase 4.3.1. 
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la fotografía un objeto documental, como en las tentativas de 
Evans al fotografiar a los campesinos (imagen 4). 

El Allá, en cambio, puede ser estudiado como tendencia 
hacia la separación entre el enunciador y su objeto fotografiado, 
como distanciamiento y búsqueda de la objetividad imposible, 
como lucha contra la fragmentación, como tendencia para crear 
un «efecto de realidad», como visión cósmica que incluye la 
parte en el todo (como en Rear Window, A. Hitchcock, 1954: 
imagen 5). 
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La retórica podrá valerse, asimismo, de esta deixis de re- 
ferencia creada por el polo Cercano-Lejano, a través, por ejem- 
plo, de la figura retórica del Enfasis, que consiste en destacar 
un objeto en relación con otro. Así, un objeto puede parecer 
más importante porque está delante, en relación con otro que 
está detrás. O bien, por medio del enfoque, logrando acercar 
un objeto lejano, desenfocando/alejando los objetos cercanos, 
etcétera. 

La profundidad de campo podría ser estudiada como una 
dialéctica entre Cercano y Lejano, como en Citizen Kane, don- 
de se relativiza, quizá por primera vez, el objeto en primer plano, 
a pesar de ocupar gran parte de la superficie del encuadre, mien- 
tras se destaca el objeto (Kane), que está, precisamente, más ale- 
«jado de la cámara. 


12.1 .2.3. La espacialidad fotográfica ] 


Uno de los temas más importantes en la fotografía es el 
problema de la composición de la imagen. No existen gramá- 
ticas pero sí innumerables ensayos —el cine ha avanzado, teó- 
ricamente, más que la fotografía en la consecución de una sin- 
taxis aproximativa del plano— que tienden a crear las reglas 
de una «correcta sintaxis» o, por lo menos, hacer conscientes 
la actividad estética y creativa del fotógrafo ante el campo vi- 

-sual prefotográfico, | 

q eolegas como la perspectiva, la profundidad, la fron- 
talidad, la inclinación de los planos, pueden ser, según vyere- 
mos ahora, objeto de una teorización semiótica tanto en el pla- 
no de la expresión como en el campo semántico. | 


a . ; 

“La representación no se define directamente por la imi- 
tación; podemos desembarazarnos de nociones como «real», 
«verosímil», «copia», pero siempre habrá representación 
mientras un sujeto (autor, lector, espectador o «voyeur») 
dirija su mirada hacia un horizonte y corte la base de un 


triángulo cuyo ojo (o su espíritu) hace de vértice.” 


R. BarTH ES, 1973: 185 


Lo 


El lenguaje común de referencia fotográfica sobre la es- 
pacialidad no nos sirve de mucho, a primera vista: se habla de 


frontalidad, por ejemplo, como búsqueda del grado cero de una 


Ln 
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pretendida objetividad; de la perspectiva, como búsqueda de la 
impresión de realidad; de la inclinación de los planos, como 
“intencionalidad retórica, lanzada en dirección de la comuni- 
cación. : d 
+En general, podemos decir que todas las intervenciones 
—tecnicoestéticas del fotógrafo sobre el medio, pueden ser pro- 
ductivamente estudiadas también, como en los casos anteriores 
del contraste y de los planos fotográficos, en relación con las 
marcas de la enunciación presentes en la fotografía. Tales mar- 
cas pueden ser teorizadas a nivel de la expresión y a nivel del 


- contenido, 
y La formalización de una teoría de la angulación fotográ- 
fica puede ser representada según el cuadrado semiótico de la 
«siguiente manera: 


Horizontalidad —_———, Verticalidad 


) 2 


Inclinación _—_—_—_ Inclinación 


> 1 


La oposición Horizontalidad versus Verticalidad es una 
oposición de semas, cada uno de los cuales contiene lexemas 
específicos de la dimensionalidad horizontal o vertical. El sema 
de la Horizontalidad contiene los lexemas de la perspectividad 
y de la lateralidad. El sema de la Verticalidad contiene los le- 
xemas de alto y bajo. 

Lexemas de la Horizontalidad: 


a) Perspectividad. Contiene dos rasgos opuestos: 
Largo versus Corto. 

b) Lateralidad. Contiene dos rasgos opuestos: 
Ancho versus Estrecho. , 
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Como se puede ver, el sema Horizontalidad no se define 
por el lenguaje común de ¿izquierda o derecha, sino por los le- 
xemas de perspectividad, que, en fotografía, se refiere al pro- 
blema tecnicoestético de profundidad —que se puede lograr 
por la relación tiempo/exposición—; el lexema de lateralidad 
se refiere, en cambio, al problema escalar del formato. De modo 
que la Horizontalidad se define por la profundidad y por la an- 
chura del encuadre obtenido. 

El sema de la Verticalidad, que contiene los lexemas de la 
oposición alto versus bajo, podría ser comparado con los tér- 
minos del lenguaje corriente de la composición cinematográfica 
de los planos picado/contrapicado. El sema de la Horizontali- 
dad (Si) se halla en el extremo opuesto de la coordenada espa- 
cial Horizontal (S;). 

El sema de la Horizontalidad puede ser contradicho por 
(S,); es decir, inclinarse hacia arriba o hacia abajo. Inversamen- 
te, la contradicción del Sema de la Verticalidad (5) por una in- 
clinación, implicaría una desviación. o movimiento al polo Ho- 
rizontal. Desde un punto de vista referencial, un objeto puede 
ser totalmente vertical o totalmente horizontal, cosa que no 
ocurría ni con Ja contradicción Blanco/Negro ni con la contra- 
dicción Cercano/ Lejano. El predominio de uno u otro sema mar- 
caría una bipartición del espacio encuadrado por la cámara al 
interior del cual se halla relacionado el objeto. El punto medio 
de esta cruz sería la frontalidad total. 

El plano inclinado se presenta como la marca equilibrada 
entre dos contrarios: Horizontal y Vertical, o como la presen- 
cia de contradicción no resuelta entre un eje y otro. Esta incli- 
nación se logra, evidentemente, por medio de la angulación pro- 
piamente dicha, entre la cámara y el campo visual que encierra 
el objeto. Mientras que, en el caso del plano medio, se podía 
hablar de una cierta indiferencia o inmovilidad respecto a los 
primeros planos o a los muy lejanos, la inclinación es, por el 
contrario, dinámica y se opone al estado de reposo del encuen- 
tro geométrico de las líneas horizontal y vertical. La indiferen- 
cía se daría más bien en este punto de encuentro puramente 
geométrico. Nuestro estudio atiende más bien a que toda cate- 
goría semántica de la expresión presupone una contradicción o 
un contrario. Además, según la angulación que se aplique, la 
inclinación puede tener los semas de abierto o cerrado, o agudo 
O grave. Y éstos serían marcas de horizontalidad, así como las 
del tipo de perspectiva larga o corta. 
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“Teóricamente, la perspectiva solamente puede ser corta o 
larga y pertenece al ámbito de la profundidad espacial. Lo 
mismo debemos decir de la lateralidad. Sólo existe la oposición 
entre ancho y estrecho, tal y como lo describimos anteriormente, 
y en relación con el interior del marco o encuadre? La búsque- 
da de un término medio no puede buscarse solamente en el 
centro (Concepto de Frontalidad Vulgar), sino que han de te- 
nerse en cuenta la perspectividad (el tipo de profundidad, su- 
jeto fotografiado y plano). La frontalidad es el producto de dos 
semas (Horizontal-Vertical), y cuatro Lexemas: largofcorto y 
ancho estrecho, 

% Los problemas de la perspectiva, en fotografía y cine, se 
pueden estudiar, también, como profundidad de campo y con- 
siste en la presentación de varios planos en un mismo encua- 
dre. Desde una aproximación a la teoría de la enunciación vi- 
sual, podríamos decir que el predominio de la no-verticalidad / 
no-horizontalidad son marcas de un lenguaje donde predomina 
una cierta objetividad, en el sentido en que usan el término los 
críticos de arte, es decir, de una aparente no-intervención ex- 
cesiva por parte del fotógrafo. Si se piensa en las fotografías 
documentales o periodísticas sería posible estudiar ambos trazos 
como hipótesis de trabajo respecto a su utilización como téc- 
nicas retóricas. Serían estilos típicos de modos constativos [así 
pasó realmente (Barthes, 1980); recuérdense las fotos de Evans], 
en la medida que privilegian una cierta frontalidad, mantenerse. 
a la ¡Altura de los ojos como testigos neutrales, etcétera! 

'La inclinación de los planos podría estudiarse como mar- 
cas de enunciación del fotógrafo que estarían más cerca de una 
aproximación interpretativa, intencionalmente no objetiva, mu- 
cho más cerca de la ficción; mientras la frontalidad estaría más 
cerca de un cierto realismo. Cómo enunciación, la inclinación 
presupone una cierta implicación Emisor-destinatario (el lector 
debe buscar el ángulo para ver el efecto deseado, en el caso 
anterior el lector no debe desplazar su punto de vista, hallán: 


7. Perspectiva; la perspectiva puede ser estudiada como un cuadro o 
encuadre. Puede representarse, según Panofsky (1973), «como una inter- 
sección plana de la pirámide visual gue se forma por el hecho de consi- 
derar el centro visual como un punto, punto que conecto con los dife- 
rentes y característicos puntos de la forma espacial que quiero obtener, 
Puesto que la posición relativa de estos rayos visuales determina en el 

cuadro la aparente posición de los puntos en cuestión, de todo el sistema 
sólo necesito dibujar la planta y el alzado para determinar la figura que 
aparece sobre la superficie de intersección. La planta me proporciona 
los yalores de la anchura y cl alzado los valores de la altura,..», pp. 7-8. 
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dose en la situación del espectador teatral donde sólo la escena 
se desplaza). Se podría, entonces, estudiar una cierta estrategia 
de complicidad que se daría en el efecto de inclinación, hacien- 
do resaltar elementos de la correferencia Yo/Tú, por ejemplo.* 
¿Aquí se está más cerca del punto de vista intencionalmente 
- buscado, como en las figuras retóricas que utilizan la inclina- 
ción de planos en fotografías épicas, o bien las fotografías lo- 
gradas en difíciles circunstancias, donde es necesario buscar 
un ángulo imposible para lograr el objetivo. (La fotografía de 
los paparazzi, por ejemplo, que no busca la realidad del docu- 
mento o la información, sino lo sensacional, lo exótico, lo es- 
candaloso, etcétera.) 


ES 
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2.1.3, Expresión y Contenido Visual 


El cuadro de todas las variables combinatorias de las uni- 
dades mínimas, en la expresión y el contenido, representa lo 
que Hjelmslev llama una función semiótica. Existe función se- 
miótica cuando una expresión (el sistema de transmisión visual 
de la fotografía) y un contenido (el sistema de variables cultu- 
rales transmitidas o contenidas en este plano), entran en re- 
lación. 

8, Según ciertas experiencias, se demostraría que el perfil televisivo 


provoca mayor aceptación e identificación del espectador (véase Baggaley- 
Duck, 1976), 
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Todo texto visual está constituido por un sistema de la ex- 
presión y por un sistema del contenido, y ambos son insepara- 
bles, Es decir: sólo existe función semiótica de un texto visual 
cuando dos funtivos —expresión y contenido— entran en re- 
cíproca relación, manteniendo, a su vez, una relación intertex- 
tual con otros textos de función semiótica. De ahí que se pueda 
hablar de contexto fotográfico como funciones semióticas que 
pertenecen a otros sistemas textuales (la pintura, la arquitectu- 
ra, la literatura, la poesía, son otros tantos sistemas semióticos 
que pueden contextualizar un determinado sistema textual fo- 
tográfico). 

La relación entre expresión y contenido no es fija ni físi- 
ca, por ello no hemos hablado de la materia fotográfica como 
serían los granos de plata sensibilizados por la luz y fijados por 
un proceso químico; pero tampoco decimos que la fotografía 
tenga unos contenidos fijos que, en cierto modo, Barthes (1961) 
propugnaba al pensar que la fotografía estaba previamente co- 
dificada en la realidad prefotográfica, de manera que no había 
códigos especificamente fotográficos, etcétera. 

Todo texto visual, fotográfico o no, si bien tiene una cohe- 
rencia dada por los niveles de isotopías, es siempre un resulta- 
do provisional, una congelación de significación realizada por 
un lector o intérprete, Por nuestra parte, por lo tanto, no nos 
quedamos en la pura función semiótica, que sería la correlación 
de elementos abstractos del sistema de expresión con elementos 
abstractos del sistema de contenido, sino que establecemos la 
hipótesis de que esta función puede ser construida, no sólo sis- 
temáticamente, sino que se encuentra manifestada, como tal, en 
la forma de texto visual, en la medida en que toda lectura visual 
no es otra cosa que buscar una clave, un tópico o una estructu- 
ra que permite establecer la correlación entre el aspecto for- 
mal y sistemático de una expresión o estructura superficial, con 
un aspecto formal y sistemático de un contenido o estructura 
profunda. 


2.1.3.1. ¿Existe un itinerario de la mirada? 


Aunque el tema de una teoría de la lectura, por ser esen- 
cial en este trabajo, será tratado en un capítulo aparte, parece 
necesario aclarar algunos problemas que suscita la competencia 
lingúística y la competencia icónica del lector o espectador, El 
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concepto de lectura tiene su origen en la finealidad del lenguaje 
verbal/ escrito, en el sentido de que las diferentes unidades de 
la cadena hablada se componen, una tras otra. La lectura de la 
imagen, por el contrario, funciona como un «barrido» bidimen- 
sional? 

Sobre el concepto de lectura literal de la imagen se han 
ocupado algunos investigadores, y valdría la pena detenerse en 
algunos comentarios a este propósito. 

A través de la realización de experimentaciones sobre la 
trayectoria de las pupilas, se había pensado que existía un re- 
corrido obligado de la mirada frente a una imagen (Maldona- 
do, 1974). Otros autores han explicado que la mirada tiende a 
moverse en el sentido de las manecillas del reloj, deteniéndose 
más tiempo en el sector izquierdo del cuadro (Tardy, 1964). Exis- 
tiría también una constante del itinerario de la mirada, un re- 
corrido de la mirada que no varía demasiado entre la lectura 
de la imagen y la del texto escrito (Lindekens, 1971) (véase 
la imagen 7). Ahora bien, estas hipótesis no parecen demasiado 
fiables, en la medida en que no se han tenido en cuenta las 
determinaciones de la cultura —la occidental— donde se han 
realizado los tests. Existe, además, en estas hipótesis el proble- 
ma de una gran dominación de la educación racionalista que ha 


7 


9. El concepto de barrido, balaye o sweeping, significa un dispo- 
sitivo técnico que sirve para asegurar la exploración de una superficie 
por un punto físico, como un pequeño campo de muestreo, semejante 
a la acción que realiza una aspiradora sobre un trozo de moqueta. 
El barrido es una operación que pertenece a diferentes campos — incluso 
se usa en el trabajo en espiral en la tierra—, pero que sería fundamental 
en la percepción de las formas, aunque no es instantáneo y depende de 
las restricciones propias de la percepción visual diferentes de la lectura 
del texto escrito (Moles, 1975). 
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inhibido la formación de una cultura abierta a la sensibilidad 
y a las emociones que nos pueden suscitar las líneas, los colo- 
res, los valores y ritmos (Lyotard, 1974). 

No parece que se pueda universalizar un recorrido de la 
lectura literal sobre la imagen. Esta lectura es más bien discon- 
tinua, con detenciones, vueltas atrás, vacilaciones, que el lector 
realiza constantemente sobre la superficie visual. La imagen 
visual estimula al observador para que organice su trabajo de 
lectura de modo parecido a como una partitura musical se pre- 
senta ante un director de orquesta. Los signos están allí pero 
cada intérprete tonaliza y temporaliza su propia música. 

Si el lector es semejante, cuando se encuentra frente a un 
cuadro o una fotografía, al animal pastando en un prado que 
explora el espacio pictórico (Klee, 1924), se podría decir, asi- 
mismo, que la lectura es también análoga a la exploración de 
los primeros hombres en la Luna: se tiene una idea de lo que 
se va a ver, pero esta previsión es continuamente corregida por 
la superficie que se va encontrando, 

El problema del recorrido de la mirada es importante por- 
que nos ayuda a precisar el concepto de coherencia textual que 
se desarrolla aquí. En un cierto sentido, lectura e isotopía se 
encuentran juntas en el momento de asegurar la coherencia sin- 
tagmática del texto visual. 

Para Odin (1976), la noción de isotopía sintagmática no im- 
plica la noción de linealidad. Greimas, por ejemplo, ha mos- 
trado que un relato puede asimilarse por una matriz de signifi- 
cación que correlaciona una estructura de unidades aparecidas 
en diferentes puntos de la cadena discursiva. Esta homologación 
del discurso tiene estrecha relación con el concepto de macro- 
estructura, la cual, dependiendo de la superficie textual, no se 
identifica necesariamente en forma cuantitativa —o lineal—, con 
ninguna unidad, Es una nueva construcción, con sus reglas 
propias. y 

Para Metz, sintagmática y consecutividad no se confunden. 
El sintagma se define por la noción de coactualización, dentro 
del mismo discurso (1971:13). Esta labor de coactualización la 
realiza el lector y, aunque está prevista por el texto visual, es el 
propio lector quien decide por dónde comienza a mirar, qué 
mirar, qué isotopías actualizar, cuáles dejar en la sombra o nar- 
cotizar, etcétera. Y esto no puede ser impuesto por un recorri- 
do normativo de la vista: El lector tiene el don de la ubicuidad 
(Proust). 


Mr 
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Cada lectura del texto visual constituye un recorrido cohe- 
rente de la mirada que tiene su punto de partida en la matriz, 
en la red donde se hallan entrelazadas las figuras de la fotogra- 
fía. Las figuras, en una fotografía, son generadas a partir de 
la masa fotográfica, pero cada lectura define el tipo de genera- 
ción de secuencias que se efectúa. 


2.1.3.2. Unidades del contenido visual 


La isotopía semántica o plano del contenido tiene que ver 
con la coherencia interpretativa del texto visual. Esta tiene una 


doble condición de coherencia: existen las reglas de yuxtaposi- 


ción que son los semas idénticos que pueden encontrarse en el 
texto, y la regla de composición, que es la ausencia de semas ex- 
clusivos en el orden sintáctico y en el orden lógico. En el caso 


de la imagen, hay dificultades para determinar con exactitud el 


estatus de los semas (unidades mínimas de contenido). Ahora 
bien, toda decodificación supone una competencia lingúística. 
Por tanto, -en la imagen, no existe ninguna representación posi- 
ble de una noción abstracta, sino que, cuando se define el sig- 
nificado de la expresión icónica, se está realizando un análisis 
sémico. Á partir de aquí, se puede afirmar que existe una con- 
dición de composición en el plano icónico y que las relaciones 
determinadas en ese plano son las mismas que existen para el 
lenguaje. 

De este modo, estudiar el problema de las isotopías figu- 
rativas es, en el fondo, estudiar el espacio textual donde se en- 
clava una variación de lecturas y donde es posible detectar una 
intencionalidad comunicativa que produce nuevas unidades de 
significado. La imagen isotópica sería la decodificación que se 
detiene sobre una figura u objeto representado que aparece de 
forma más o menos homogénea y estructurada como un todo. 
Partiendo de una tipología discursiva en los mensajes visuales 
(véase Minguet, 1979), se pueden establecer dos grandes cate- 
gorías de imágenes de ruptura icotópica o alotópica: 

Il. Las imágenes de alotopía proyectada, serían las imáge- 
nes alegóricas basadas sobre una convención iconográfica (la 
vida, la muerte, etcétera), o sobre un fantasma del espectador, 
Aquí, existe un funcionamiento isotópico que se rige por res- 
tricciones extraicónicas. 

2. Las imágenes de alotopía dada comprenden, a su vez, 
dos tipos: 
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a) Imágenes de alotopía dada no significativa: semejante 
al concepto de ruido en la teoría de la información, se refiere 
a las distorsiones en la expresión (fotos mal enfocadas, defec- 
tos de iluminación, temblor de la imagen en yideo, etcétera). 
Aquí, se pueden estudiar los pseudoerrores de composición, los 
aspectos marginales no deseados por el autor que, sin embargo, 
focalizan la atención del lector por diversas razones. 

b) Imágenes de alotopía dada significativa: un elemento 
extraño presente en la imagen, se convierte en el punto de par- 
tida de una nueva seric que tiende a una reinterpretación más 
o menos completa del material figurativo. Aquí se estudia la po- 
lisemia; es decir: las diversas interpretaciones previstas por el 
autor —O no previstas—, y que darán lugar a una ambigije- 
dad de lectura que será resuelta solamente en la aplicación de 
un punto de vista de coherencia discursiva. 

Es indudable que, cuando se habla de isotopías icónicas, 
en el fondo, se está hablando de la representación o semejanza. 
Hay isotopía cuando un lector nombra un objeto —o figura icó- 
nica—. Esto supone el reconocimiento, Ahora bien, ¿cómo se 
reconoce una imagen? A través de una semejanza analógica o 
digital entre el objeto y su representación icónica (véase la dis- 
cusión sobre el iconismo en el capítulo 1). 

De modo que podemos decir que las isotopías semánticas 
se determinan a través de la semejanza paradigmáfica." La iso- 
topía paradigmática asegura la coherencia de una clase de sig- 

_nificados que son extraicónicos, en el sentido que se nombra 
ingúísticamente) un percepto (específico de la expresión icó- 
nica). 

Resumiendo lo anterior, podríamos decir que un texto vi- 
o sual tiene un significante o plano de la expresión visual y un 
«significado visual, y que ambos concurren como isotopías para 
Construir un significado sintético que, en otras palabras, podría- 
mos denominar el significado de la imagen. 
Las isotopías del contenido pueden ser definidas en térmi- 
hos de reglas retoricosemánticas de representación. Podemos dis- 
'linguir tres reglas de coherencia textual: 

Primera Regla: Supresión. Una fotografía es un fragmento 
de fragmento. Una fotografía nunca puede representar totalmen- 


ate el modelo ideal de lo que ha sido fotografiado. Un perfil en 


10, Téngase en cuenta que, en todo caso, la imposibilidad de una 
pramática visual se debe a la carencia de unidades paradigmáticas de 
segunda articulación lingiiística. 
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primer plano, por ejemplo, representa solamente un lado del 
rostro, pero es nuestra competencia perceptiva la que completa 
la parte significante que falta. 
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Segunda regla: Adjunción. En el caso de la imagen 8 el 
fusil que tiene la mujer no forma parte ni del sema ¿campesina/ 
ni del sema /trabajo/, por lo que obligará al lector a redimen- 
sionar su competencia y abducir un nuevo significado de la fo- 
tografía. El mismo caso puede representar la imagen 9, en la 
fotografía de la plaza andaluza, donde el sema /perro? añade 
un nuevo significado (retórico) a la escena, 

Tercera regla: Adjunción-Supresión, o regla de construc- 
ción. En el caso de las fotografías de la imagen 9, no aparece 
en ningún momento la figura o la expresión que denote el sig- 
nificado ¿parados/, que es el contenido de las cuatro fotos. Hay 
una adjunción en el sentido de que se agregan muchos semas 
que pueden provocar una cierta polisemia, Hay sustitución, en 
la medida en que las cuatro fotos quieren ser la expresión visual 
del significado /Andalucía/ y fparadosf, pero que son escenas 


Un polvorín llamado Andalucia 
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parciales de una más vasta representación icónica. Existe una si- 
nécdoque evidente en cada una de las fotos y, en conjunto, for- 
man una metáfora que construye, por sustitución, un significado 
que no está contenido en ninguna de las fotos. Podríamos decir 
que esta regla tiene una relación análoga a la regla de formación 
de las macroestructuras discursivas de la lingúística textual. 

Ahora bien, ¿cuáles son los criterios pragmaticocomunica- 
tivos para aplicar estas reglas? 

Toda imagen se halla en un contexto y el lector recurre a 
él a través de las presuposiciones. Estas presuposiciones se lla- 
man pragmáticas y delimitan los criterios de reglas a aplicar. 

a) El primer criterio es referencial; el lector tiene un modelo 


- ideal de los objetos, personas o hechos representados que con- 


fronta con la representación icónica del texto visual propuesto. 
Enel caso de la imagen 8 el lector sabe que el grado cero 
referencial de una escena campesina, puede aceptar un tractor 
pero no un fusil. El hecho de que aparezca un fusil en la esce- 
na no le hará cambiar de modelo; es decir, seguirá pensando 
que se trata de una escena campesina, y deberá preguntarse 
qué hace el fusil junto al tractor. 
bj) El segundo criterio es intertextual: el lector no tiene cono- 
cimiento del tipo de proposición que se le propone a través de 
la representación fotográfica y debe buscar una clave interpre- 
tativa, Esta clave es el género, que viene definido por la pre- 
gunta: ¿qué representa esta foto? Entonces, el lector echa mano 
del conocimiento de las reglas propias del género al que com- 
pete la representación fotográfica. Esas reglas propias pertene- 
cen al contexto y puede ser designado por un pie de foto, un 
título, u otra proposición extrafotográfica, Tal es el caso de la 
imagen 9, donde el lector acepta la ausencia del trazo icónico 
/parado/. porque está en las reglas del género informativo su- 
plir la representación icónica por una estructura no icónica (por 
la mismo que acepta el significado de fgobierno/, cuando la ex- 
presión fotográfica se limita a mostrar la foto del presidente 
del gobierno, con lo cual está frente a un caso claro de sustitu- 
ción relórica). 
Las reglas del texto visual corresponden, semánticamente, 
a las convenciones según las cuales el lector del texto visual 
acepta los hábitos de representación analógico (de igual modo, 
como los contemporáneos de Durero, y aún más tarde, acepta- 
ban que un tosco animal cubierto de armaduras medievales re- 
presentara verosímilmente a un rinoceronte). La identificación 
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verbal de los objetos corresponde a una competencia enciclopé- 
dica lingúística que se apoya, a su vez, en la competencia per- 
ceptiva, Ambas son culturales, por lo que el lector, a falta de 
reglas más precisas para decodificar el sentido de una imagen 
recurre a las inferencias y abducciones. Estas últimas se basan 
en hipótesis que pueden ser estudiadas como presuposiciones 
pragmáticas, tal y como lo hacemos en este trabajó. 

Un caso típico de inferencia lo representa la noción de tó- 
pico visual. Mientras que la isotopía es parte del contenido o 
coherencia del texto y, por ello, pertenece a la estructura semán- 
tica, el tópico es un instrumento metatextual; por tanto, perte- 
nece a la pragmática. 

Un tópico estabiliza el tema de la representación. Y en este 
sentido se relaciona con la isotopía, El tópico es una hipótesis 
del lector, quien formula una pregunta al texto (y éste es el 
origen pragmático del texto-género). La respuesta a la pregunta 
del lector se traduce en una fórmula temática de discurso. Se 

trata de un instrumento metatextual, por lo tanto, que contiene 
y contextualiza a todo texto visual a través de un nombre, un 
título, una leyenda. A partir del tópico el lector procede a veri- 
ficar la coherencia interpretativa, que no es otra que la actividad 
de buscar y encontrar isotopías pertinentes. El tópico contex- 
_ tualiza el tipo de coherencia y de significado final del texto: las 
-isotopías son un conjunto de categorías semánticas redundantes 
que hacen posible la lectura del texto visual, pero la pregunta 
guía que anima al lector a explorar y a efectuar propiamente la 
lectura desde un punto de vista activo es el tópico. 

Gracias al tópico, el lector formula una hipótesis sobre qué 
lipo de texto visual tiene ante sí, mientras que la isotopía per- 
mite la verificación y posterior desambiguación del texto. Po- 
dríamos decir que la función de las isotopías es verbalizar cuanto 
> racionalidad existe en una imagen. El tópico, en cambio, tiene 
por función motivar una lectura. Volveremos sobre el tópico en 
el capítulo 3. 


- La imagen en movimiento 


La imagen en movimiento puede utilizar diversas sustancias 
la expresión. Existe la imagen en movimiento lograda por 
io de la imagen fija puesta en secuencia. Esta puede ser Ja 
n del cómic, la fotonovela y el diaporama (o dia-tape). 
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La otra modalidad de la imagen en movimiento es la que se 
logra por medio de un plano fílmico o televisivo en movimiento 
al tiempo que se inserta en una cadena secuencial.) | 

En el caso de la imagen del cómic y de la fotonovela el 
código lingiístico se inscribe en un texto escrito que corres- 
ponde con el globo de los personajes o con un pie de imagen 
fuera del cuadro. En el diaporama la situación del código lin- 
gitístico es similar al uso que se le da en el cine y en la tele- 
visión: puede ser escrito (en forma de subtitulación por ejemplo) 
o sonoro, o ambos a la vez. 

Tanto el cómic como la fotonovela pueden definirse como 
una unidad narrativa que se expresa tanto visualmente como por 
medio de un texto escrito bajo forma de diálogos, onomatopeyas, 
descripciones, comentarios y ruidos, que utilizan un mismo tipo 
de materia de la expresión: la prensa escrita. El trazo caracte- 
rístico y definitorio del cómic y la fotonovela es la secuencia- 
lidad de las imágenes alineadas sobre el plano horizontal. La 
dirección de lectura de estas imágenes coincide con el sentido de 
la lectura de la línea escrita en la cultura occidental; de izquierda 
a derecha y de arriba abajo (exactamente al contrario de la di- 
rección de lectura que se utiliza en los cómics de algunos países 
árabes, por ejemplo). Esta es la norma, aunque existen diversas 
tendencias que rompen la linealidad para introducir una comple- 
jidad mayor, sea por deformación del cuadro, planificación en 
cruz, en hélice o en diagonal. Un factor importante a señalar tam- 
bién dentro de la secuencialidad es el de que, con una cierta 
frecuencia, el lector del cómic o fotonovela se halla ante dos 
tipos de percepción narrativa: en primer lugar, se hace una lec- 
tura puramente icónica del cuadro o de la secuencia y, luego, se 
pasa al texto escrito (nunca a la inversa). En este caso, se dan 
dos tipos de secuencialidades de lectura. Ambos niveles se hallan 
diferenciados discursivamente gracias a que existe una separación 
neta entre dos tipos de códigos. Como sabemos, tanto en el dia- 
porama como en el filme, estos dos niveles son simultáneos; la 
palabra y la música se perciben al mismo tiempo que los co- 
lores, formas, decorados, composiciones escénicas, personajes y 
espacios. 

Otro factor poco señalado o desconocido es la necesidad de 
actualizar el concepto de coherencia en los cómics y fotonovelas. 
Es probable que la popularidad del concepto de anclaje verbal 
de Barthes (según el cual es el texto escrito quien ejerce un rol 
desambiguador o interpretante, fijando el sentido en relación con 
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la imagen) haya contribuido a olvidar que es la misma organi- 
zación secuencial de la imagen la que construye su propia cohe- 
rencia semántica independientemente de si existe o no un có- 
digo escrito que le acompañe: basta la imagen. El sentido o la 
información que el lector adquiere en las primeras imágenes será 
corregido más tarde a medida que avance en el pasillo o laberinto 
de imágenes secuenciales. El texto escrito puede jugar un factor 
de aumento de la polisemia como sucede con los malos textos de 
algunos cómics, o bien, con los buenos textos de algunos cómics 
underground, donde frente a la simplicidad de la imagen se cons- 
truye un texto rotulado de ausencias y de elipsis, de tal modo que 
lo que se produce como resultado de la relación entre ambos có- 
digos es, más bien, un texto de antítesis o paradoja. Por eso, lo 
que quizá podía servir (en una semiótica de las connotaciones 
más bien primitiva) para entender la relación entre una imagen 
publicitaria y su texto (cuya función debe ser diferente del texto 
estético, dado que el texto publicitario se halla dentro de la 
Órbita del mercado y de la persuasión) no sirve para dar cuenta 
de la coherencia de la imagen secuencial. Seguir afirmando lo 
anterior sería desconocer la función comunicativa de la diégesis 
en la imagen secuencial (diégesis = aspecto narrativo del dis- 
curso, la historia que se cuenta). La diégesis no es una mera 
descripción (del tipo de una proposición: he aquí un héroe) sino 
que al englobar la descripción de estados y cualidades del objeto 
iconográfico lo convierte en objeto narrado, y ambos, descripción 
y narración, se hallan vinculados a la forma de presentación o 
discurso. En este sentido, la diégesis puede funcionar como reduc- 
ción inmediata de los sentidos posibles que puede vehicular la 
-polisemia de las imágenes. Negar esto equivale a pensar que 
cuando vemos una secuencia de imágenes no percibimos más que 
las formas internas del cuadro sin ninguna vinculación, por lo 
menos espacial, entre una y otra, 

Las conocidas impresiones psicológicas que producen las 
imágenes en serie, estudiadas tanto por la Gestalt en el campo 
de la experiencia como por Kulechov y Eisenstein, como veremos 
más adelante, demuestran que las imágenes en secuencia crean 
un sentido que no puede reducirse al valor de las imágenes sin- 
- gulares. Nos hallamos en presencia de las macroestructuras se: 
nticas que pueden estudiarse con provecho tanto en el campo 
la imagen secuencial fija como de la imagen móvil del cine. 
montaje secuencial que se realiza con y sobre las imágenes 
1omólogo al proceso de la escritura y, aunque no es tan sen- 
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cillo trabajar con nociones como la de sintaxis visual, sí existen 
unas reglas de coherencia general que quisiéramos pasar a 
describir. 

Examinaremos, por tento, los elementos semióticos de la 
coherencia secuencial centrándonos directamente en el otro tipo 
de texto secuencial que ya hemos mencionado: la secuencia Jil- 
mica y televisiva. 


2.2.1. Texto y discurso visual en el cine 


La relación entre texto visual y discurso visual, en la ima- 
gen cinética se estrecha hasta casi confundirse, en la medida 
en que las nociones de secuencialidad y temporalidad son las 
bases de toda expresión de comunicación, sea ésta visual, lin- 
gúística o gestual, 

Mientras la secuencialidad tiene que ver, fundamental- 
mente, con la coherencia textual visual, la temporalidad se rela- 
ciona estrechamente con el elemento discursivo, y con la compe- 
tencia del lector (porque ésta se realiza a través de una perfor- 
mance diacrónica). Las nociones teóricas de secuencialidad y 
temporalidad son necesarias para la construcción teórica de la 
noción de texto visual. 

En primer lugar, son necesarias algunas premisas de fondo 
para situar el marco teórico general. La intervención teórica 
de Metz, en la formalización semiótica del lenguaje cinemato- 
gráfico, desborda el objeto cine para situarse en un campo más 
vasto que podríamos denominar simplemente audiovisual. La 
imagen televisiva resulta, entonces, pertinente, 2 condición de 
que se la diferencie en el plano expresivo del soporte: electrónico 
en el caso de la televisión, mecánico en el cine. Tomaremos 
como punto de partida un artículo en cierto sentido definitorio 
de la complejidad teórica que representa el cine para la teoría 
semiótica, Pero también de la trayectoria en los esfuerzos de 
formalización para abrir vías a otras disciplinas. En concreto, 
hacia la lingiiística generativa (Metz, 1977a). 

El concepto de filmes, que bajo cierto aspecto se corres- 
ponde con una tradición científica, puede situarse en el seno de 
una teoría de Ja comunicación donde son el emisor —realiza- 
dor— y el espectador —destinatario— quienes inauguran tal 
concepto, a partir del establecimiento de un número determinado 
de secuencias. La noción de usuario social (que es capaz de 
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definir un número de secuencias coherentes como un filme distin- 
guiéndolas de otras secuencias teatrales o musicales), nos da la 
posibilidad de estudiar el texto visual en movimiento como una 
acción pragmática. En este marco pragmático habría que situar 
al espectador, como el que actualiza el texto fílmico a través de 
sus hipótesis de género, como se verá más adelante. 

El primer problema con el que topamos al tratar de definir 
la imagen en movimiento es que —como en el cine y la tele- 
visión— ésta va normalmente acompañada de otras sustancias 
expresivas. De modo que es necesario reconocer la complejidad 
del texto visual, secuencial y temporal, como una estructura com- 
puesta de microestructuras, tales como: 

a) Un texto visual complejo formado por imágenes foto- 
gráficas, animadas o móviles, y múltiples (o sea, susceptible de 
diversas lecturas). 

by Un texto gráfico correspondiente a manifestaciones es- 
critas que aparecen en la pantalla. 

Las microestructuras anteriores caracterizan al texto fílmico 
o televisivo mudo, mientras que para el audiovisual, se deben 
estudiar, el sonido musical, el sonido verbal y los ruidos sonoros. 

La simple enumeración anterior testimonia la complejidad 
de nociones como filme o programa televisivo. Los diferentes ni- 
veles de expresión que representa cada uno de ellos pueden ser 
estudiados como lenguajes que atraviesan, en todo momento, al 
texto fílmico o televisivo. Esta complejidad es la base de la 
heterogeneidad del texto audiovisual y aleja cualquier preten- 
sión de teorizar sobre el carácter normativo de la especificidad 
(que ha hipotecado fuertemente la investigación durante años), 
que no tiene ningún resultado productivo científico ni meto- 
dológico. 

Nos propohemos estudiar solamente la pertinencia visual de 
la imagen en movimiento como una operación metodológica y no 
sustantiva ni excluyente. Tal y como haremos para la fotografía 
de prensa y su relación con el pie de foto u otras macroestruc- 
turas Jingúísticas que la contextualizan, el trazo escrito o fónico 
puede ser relacionado con el texto visual por la misma razón 
teórica, 

Queda un problema por señalar: ¿en qué medida es posible 
teorizar sobre el concepto de texto visual en una sustancia expre- 
siva no-lingiística, fuera del campo de la lengua natural? En 
primer lugar, nos encontramos con la ausencia de toda unidad 
discreta que es común a todos los filmes o a la televisión; la 
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ausencia de toda instancia semejante a un morfema; ausencia de 
todo alfabeto icónico. Según esto, al no haber códigos de oposi- 
ciones fijas, los filmes no ofrecerían nada más que planos suce- 
sivos, siempre diferentes uno de otro, en relación con la duración, 
campo visual, enfoque, iluminación, etcétera. 

En segundo lugar, la ausencia de todo criterio de gramatica- 
lidad haría imposible una coherencia textual que le permita a un 
espectador decir: esto es un filme o esto no es un filme, Existiría, 
en el caso del filme o emisión de televisión, una total ausencia 
de textualidad por falta de coherencia y de unas reglas precisas 
que estructuran un texto. Para Metz (19774), esto significaría 
encontrarse fuera de todo criterio de gramaticalidad y sólo que- 
daría lugar para una comunicación sin texto, para una circulación 
de imágenes que da lugar a una constante actuación entre autores 
y receptores: para los receptores o destinatarios quedaría el 
juego de las diversas competencias sociales y culturales. Y para 
el emisor las competencias de géneros cinematográficos. (Metz se 
queda corto en esta polarización, ya que ambos polos ponen en 
juego tanto competencias socioculturales como competencias de 
género.) 

Como se ve, la existencia histórica de los géneros cinemato- 
gráficos se vería reforzada por su existencia empírica misma (véa- 
se Neale, 1980), la falta de gramaticalidad llevaría a la ausencia 
de toda teoría textual y la falta de texto llevaría a hipotetizar la 
única existencia posible del filme o del programa televisivo: el 
género. Sólo que, entonces, nos encontraríamos con el problema 
de definir qué es un género." Esta circularidad viciosa no puede 
ser aceptada por ningún teórico, por difícil que sea el camino 
para una formalización científica del objeto. 

Porque lo que Metz llama la 


“existencia histórica de los géneros fuertes: los western 
clásicos, los filmes negros americanos de los años 1940- 
1955, etcétera.” 


(1977a; 119), 0 tienen una consistencia empírica que puede ser 
teorizada, o no la tienen, Y me parece que nadie está dispuesto 
a cerrar una puerta que podría darnos la posibilidad de salir de 
la aparente pobreza de recursos teóricos puestos en juego al ana- 
lizar el concepto de género. 


13. Para Metz, el cine es una máquina; para Neale. esta máquina 
es el género, 
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Cuando Merz habla de que una secuencia aceptable en un 
contexto puede no serlo en otro (por ejemplo, una caída chapli- 
nesca: sufrida por Humprey Bogart, debido a la HMuvia, en la 
despedida del aeropuerto en el filme Casablanca), Este criterio 
de aceptabilidad es —por decirlo en términos propios de este 
trabajo— una competencia de género, debida, solamente, a la 
gepacidad del espectador. En realidad, Metz se está refiriendo al 
concepto de adecuación. Este concepto —largámente usado en 
ta linguística textual (los textos son adecuados en un contexto)— 
se puede realizar solamente a partir de una coherencia; es decir, 
á partir de reglas que pueden ser determinadas. Por tanio, si se 
habla de aceptabilidad y adecuación discursiva, debe aceptarse 
el criterio de una coherencia secuencial o textual, bajo este u 
otro nombre. Afirmar que existe el género sin explicar qué es, 
no resuelve nada, 

Metz, sin embargo, descaba proponer una vía teórica pro- 
ductiva, y deja abierta Ja posibilidad de una aproximación iné- 
dita a la linguística generaliva, por una parte, y al psicoanálisis, 
por otro. Personalmente, él optará por la segunda, que cristali- 
zará en su Le siguifiant imaginaire (1977b). 


2.2.2. Secuencialidad como coherencia del filme 


La secuencia en el diaporama es la articulación de imagen en 
imagen (fotografía por fotografía), mientras que en el cine y la 
televisión es la articulación de plano por plano (la distinción 
elemental se puede hacer solamente en el cine donde fotograma 
por fotograma forman un plano —-<l mínimo indispensable para 
su visibilidad—, mientras que, en la televisión, no es posible 
encontrar la discontinuidad del fotograma). 

€, Merz (1971) ha sido el primero en establecer un código 
de formalización sintagmática de la banda-imagen («la gran sin- 
tagmática de la banda-»magen»). Allí se estudiaban, por primera 
vez, las grandes unidades fílmicas dentro de un filme. Se tra- 
taba de un código (bay otros) de montaje 

Desde un campo estrictamente emprrico la articulación de 
plano por plano corresponde al problema técnico de los raccoris. 

En un nivel pragmático de la percepción del espectador la 
unidad que es detectada es la secuencia (de qué trata, qué tiene 
que yer con la anterior ——o anterites—, qué acción prepara, 
ercétera), y no la articulación pleno por plano. Es aquí donde 
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se realiza, por ejemplo, la estrategia ficcional y de representa- 
vlón ideológica del filme, en la medida en que tiende a ocultar 
la articulación. 

Veamos cómo se plantea el problema de la secuencia como 
unidad textual; es decir: como categoría semiótica. En primer 
lugar, si la unidad mínima de la secuencia es el plano fílmico 
(y no la imagen), parece conveniente definirlo semióticamente. 

La imagen fílmica está definida por tres niveles: 


a) sustancia de la.expresión, 
bj forma de la expresión, 
() combinatoria de planos de la forma de la expresión, 


a) Sustancia de la expresión: La sustancia de la expresión 
cinematográfica está formada —como dijimos anteriormente—, 
por diversas materias de expresión específica, principalmente 
auditivas y visuales. 

b) Forma de la expresión: Aqui, la noción de imagen fíl- 
mica corresponde a los elementos figurativos que el cine impone 
a los siguientes significantes: 

— El encuadre: 

La imagen fílmica circunscribe en un marco o cuadro (el 
rectángulo de la pantalla), un espacio plano ocupado por ciertas 
figuras. 

Este encuadre se halla en una cadena de sucesión que 
puede: 


— dejar fijo el espacio encuadrado o bien movilizarlo, o ambos 
alternativamente (por ejemplo, plano fijo de un indio escon- 
diéndose, travelling de un regimiento de caballería avan- 
zando), 

- dejando fijas las figuras en el cuadro, o bien animándolas con 
ciertos movimientos, o ambos alternativamente (por ejemplo, 
primer plano del indio. observando y quieto, panorámica so- 
bre los soldados avanzando). 


c) Combinatoria de planos: Las imágenes fílmicas o tele- 
visivas pueden superponerse en el espacio y en el tiempo, o bién 
sucederse como eslabones encadenándose en un orden lineal de- 
terminado, 

Las definiciones de la imagen fílmica o televisiva, como 
puede verse, están íntimamente relacionadas con su función ex- 


diosestinta.blogspot.com 


<< 


-3 
y 


LA IMAGES Ts UN TINTO 


presiva o comunicaliva, de tal mado que éstas son un punto de 
vista metodológico que Facilita la noción de competencia de actua 
lización por parte de un espectador, La importancia de una 
redefinición del filme desde la ciencia comunicativa (cuyo origen 
es la teoría de la información y la teoría de la comunicación), 
consiste en la posibilidad de introducir la hipótesis de un len- 
guaje tamo cinematográfico como televisivo partiendo de uni- 
dades que funcionan con «normalidad» en estos mismos medios: 
la secuencia, Algunos elementos importantes del concepto de 
comunicación secuencial han sido cxaminados por Chateau 
(1978). En primer lugar, la continuidad de imágenes funciona 
como una banda de memoria cepaz de contener las informaciones 
de cada pleno; el plano transcurre en un tiempo fijo pero no 
normativo; el plano puede ser obtenido pur cualquier clase de 
realización len rodaje normal, cine-de animación con o sin cá: 
mara); por ultimo, el plano perteneze a diferentes sustancias de 
la expresión. y esto permite nu sólo aceptar diferentes procedi- 
mientos de realizar un filme [comu Hitler cin Jim aus Deusich 
larul (Syberberg, 1977-1979), donde intervienen marionetas, ac- 
tores, transparencias, sombras y fotogralías macro], sino que, 
también, permite aplicar los mismos criterios de definición para 
las secuencias televisivas (donde imvuervienen efectos visuales iné- 
ditos como el chromáa-key y el enmascaramiento de iMágenes, pero 
tambien la foto fija, por ejemplo). 

La definición de los planos y sus posibilidades expresivas 
no dan cuenta, sin embargo, del concepto mismo de secuencia. 
A partir de esta constatación habría que, según Chateau, buscar 
en la misma combinatoria de planos un principio capaz de dar 
coherencia a la secuencia. 

Para buscar un principio de coherencia se necesita trabajar 
con niveles y unidades de pertinencia teórica; se podría partir 
del plano como unidad minima de la secuencia, homologando 
éste al tamaño de una isolopia, mientras que la unidad máxima 
puede corresponder con el filme entendido como la totalidad 
textual. Pero todo el problema teórico estería en saber cómo se 
pasa del plano a la secuencia y de la secuencia al filme. El tema 
desborda el campo puramente cinematográfico o audiovisual para 
colocarse en el centro de los problemas de la semiótica textual 
(relación entre estructuras y macroestructuras). o 

Al parecer, hasta ahora, todo el estudio entre el plano y 
el filme pasaba a través de un intermediario privilegiado: la sin. 
tagmática narrativa. el 
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En el caso de la coherencia de la sintagmática narrativa de 
Metz, ésta viene dada por elementos que pertenecen a la estruo- 
tura narrativa (externa), pero no a una sintaxis propia del filme. 
La función de la propiedad combinatoria de la secuencia es, 
aparentemente, de pura linealidad: un plano más otro plano 
llegan a formar una secuencia para el realizador. Y lo que el 
espectador ve es un transcurrir de imágenes en línea. Pero esta 
definición de la secuencia excluye los conceptos de puesta en 
escena que, también, se hallan en el montaje, por ejemplo. Para 
Worth (1969), se trata de concebir la secuencia como una estra- 
tegía, destinada a dar sentido, que cuenta con más de una imagen- 
ocurrencia. Este sentido es transmitido tanto a través de la se- 
cuencia mismá (fuera del plano), como a través de las imágenes 
que la forman (dentro del plano). 

En las teorías clásicas (Kulechov, Pudovkin) el plano es un 
elemento del montaje y por ello la secuencia es un encadena- 
miento de Tragmertos, En otro cana, al plano escuna cóhula de 
montaje que engendra un fenómeno escénico independientemente 
de lo que representa el plano. Se trata de la teoría de Eisenstein, 
para quien el choque de los planos (factores dialécticos) debe pro- 
ducir un concepio. Las diferencias entre los modos de concebir 
(y teorizar) la secuencia pueden reducirse a dos: la secuencial, 
que funciona por simple asociación de planos. y la secuencia 
donde los planos no son intercambiabies. 

Analicemos la secuencia por encadenamiento, que corres: 
ponde a una sucesión de elementos encadenados en un cierto 
orden visual. Según la ley de conmutación de planos, una se- 
cuencia puede encadenarse bien, alineando una después de otra 
todas las ocurrencias de planos,? que figuran en la primera se- 
cuencia y, en seguida, las que pertenecen a la segunda; o bien, 
procediendo de igual modo que la anterior, pero comenzando 
por la última y siguiendo por las primeras. Estas operaciones de 
equivalencia no parecen aptas para aplicarse a la secuencia [il 

mica. ¿Debe existir un principio que tija-el orden de las secuen- 
cias? Si existe, éste sería un principio de no conmutabilidad./ 
Al principio de no-conmutabilidad de las secuencias podría 
formularse como una de las reglas pura producir macroestrue 
turas narrativas. 

Partiendo de un ejemplo de seciencia de Chateán (1978), 
podríamos estudiar una macrocstructura narrativa: 


12; Ocurrencia o token, se reficrun todus les veces oue un elemento 
linglióstico (type) figura én un texto, 
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Y 1. Plano medio de un hombre que camina en una callo 
llevando a un perro del kazo, 
2. Primer plamo sobre el perro. 
23 35. Primer plano de una mano que empuja la puerta de 
un jardin. 


4. Plano medio de un hombre que atraviesa el camino del. 


jardín. 
3) 5. Un hombre apuñala en la espalda a otro. 
6. El cadáver de un hombre estirado y boca abajo en la 
tierra. 


En principio, la secuencia / puede aceptar la conmutación 
de planos, sin cambiar el sentido, En cambio, si en 2 se cambian 
los planús 4 por 3, tendremos, no el sentido del hombre que 
entra en cl jardin, sino del hombre que sale. Lo mismo, y más 
claramente todavía, sucede cón la secuencia 3, donde no tiene 
sentido (en un filme normáll mostrar al muerto y, después, el 
acto por el que éste ha muerto. 

En el caso de ta secuencia 7 hay posibilidad de conmu- 
tación porque ello na contradico la lógica de las acciones. No se 
trata de una estructura narrativa, sino de una pura alincación 
de planos. En cambio, en las dos secuencias siguientes existe una 
estructura narrativa basada en una causalidad obligante de las 
acciones, Estas relaciones caracterizan una macroestructura na- 
rrativa; hay unas reglas que imponen restricciones a las secuen- 
cias lineales en función de la ley narrativa, 

Coamo se ve, esta regla de no-conmutación produce una ma- 
croestruciura, y se basa en el principio de la coherencia textual 
(st se emiende la secuencia como texto), 

Pero, ¿qué sucedería si cambiara, a pesar de todo, el orden 
de las secuencias 2 y 3? Como esto es posible, debemos contem- 
plar da posibilidad teórica de que suceda. Y sucede, por ejemplo, 
en dos filmes surrealistas; o bien en los filmes cómicos. ¿Quiere 
ceo esto que se echa por ticrra la lev de no conmutabilidad? 

A ES HéGE- 


- ES 


e 


dable a MO EAS QUE SÍ dstStmoS a Un fime donde los planos 
2 40 esidn en el orden contrario 6 y 5, pensaremos inmediata- 
mente como espectadores que o bien hay un error del montador, 
o bien que el proveccionista ha cambiado algún rollo de lugar 
(cosa hu infrecuente en fos festivales de cine): o bien que, probá- 
blemente. nos encontramos frentes un hilme «diferentes, Es de 
Cir, ti espectador recurre (en casode con<probar que no exIste un 
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simple error de tipo técnico), a su competencia de género por la 
cual infiere que la secuencia narrativa tiene su coherencia basada 
en la lógica de las acciones y que, si hay ruptura de la coherencia 
no hay inadecuación o incoherencia textual sino otro tipo de 
coherencia, Por tanto, abduce encontrarse frente a un texto que 
funcionaría con otra regla de género, la parodia, por ejemplo. 
O bien se trataría de un recurso de tipo estilístico como el flash 
back, por ejemplo; esto es, en 3, primero 6 y después 5; es decir, 
un testigo (la cámara, por lo menos) que recuerda el crimen y 
que puede comenzar su recuerdo a partir del cuerpo tirado 6 y 
después llegar al acto 5. Pero, de nuevo, en este ejemplo, esta- 
ríamos frente a un cierto tipo de organización del género cine- 
matográfico donde la ruptura de la coherencia de combinatoria 
de la secuencia es, real y teóricamente, otro tipo de coherencia 
basada en la oposición con la secuencia narrativa, De modo que 
nos encontramos con dos tipos de lógica en el filme; la lógica de 
las acciones y la lógica del discurso fílmico. 

Pero, el problema principal consistirá en la existencia, O no, 
de una sintaxis propia de la secuencia donde se hallen restric- 
ciones sistemáticas del buen orden en la formación (para el 
emisor o realizador), y en la comprensión (para el destinatario 
o espectador) de las secuencias visuales. 

Según lo anterior, si queremos hablar propiamente de reglas 
de la construcción y lectura de la secuencia, éstas no son espe- 
cíficamente cinematográficas. Así, las reglas de la coherencia 
narrativa, que pertenecen a una lógica de las acciones no son 
reglas propias de la secuencia, son superestructurales. 

Conviene decir dos palabras sobre el concepto de super- 
estructura. Van Dijk (1981), afirma, refiriéndose al discurso, que 
hay estructuras que no se corresponden con niveles gramaticales, 
se trataría de dimensiones de discurso tales como la estilística, 
las estructuras retóricas (y las figuras). Además, muchos «tipos 
de discursos o góneros tienen-un esquema especifico de superes- 
tructura que consisten en categorías que ordenan globalmente al 
discurso como un todo». Las superestructuras son esquemas glo: 
bales de organización convencional de los tipos de discursos O 
géneros. 

¿Deberíamos decir que las secuencias tienen sólo reglas 
superestructurales, como las narrativas; es decir, grandes es- 
quemas globales que caracterizan el género? No parece que se 
pueda afirmar tan radicalmente lo anterior en la medida que 
existe un texto fílmico (el filme tal, con un principio y final, un 
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argumento, unos personajes que relatan acciones, un estilo de 
construcción de las situaciones y las escenas; en síntesis, una 
escritura textual (véase Bettctini, 1975). De modo que debería 
ser posible leorizar, también, una macroestructura; es decir, una 
relación entre las microestructuras de construcción fílmica (pla- 
nOs, escenas, secuencias; códigos del montaje, de la represen- 
tación, de la puesta en escena; códigos tecnicoestilísticos como 
los movimientos de la cámara, encuadres, uso del color y los 
objetivos, etcétera), y las macroestructuras recíprocamente deter- 
minadas. Y esto puede ser estudiado en un nivel semántico y 
pragmático, como, por ejemplo, estudiar los códigos cinemato- 
gráficos como formaciones de tópicos en diferentes niveles tex- 
tuales hasta formar macrotópicos que puedan ser derivados de 
niveles locales del filme. 

¿ El atro posible concepto base del encadenamiento secuen- 
cial se refiere a la ley de asociatividad; esto es, si se aceptara 
la ley de la asociación en la secuencia fílmica ello significaría 
que puedo poner una secuencia en cualquier lugar de la cadena 
fílmica, y siempre se obtendrá una comprensión particular, Otro 
ejemplo. de secuencia asocialiva, decíamos, es el famoso «efecto 
Kulechov» (Mitry, 1963, Vol. l: 281), según el cual, si se mueés- 
tra el primer plano de un rostro inexpresivo; después, otro plano 
con un plalo de sopa, los espectadores darán a la secuencia un 
significado del tipo: «este hombre tiene hambre», El «efecto 
Kulechov» funcionaría porque, a pesar del rostro inexpresivo del 
actor, el espectador le asigna una significación por pura asocia- 
ción de imágenes. (Con lo que, de paso, se estaría afirmando una 
aparente «neutralidad» de las imágenes en sí, dependiendo todo 
del contexto secuencial en que se les encadena. Pero es difícil de 
mantener teóricamente algo parecido.) En esta concepción, habría 
probablemente una interpretación del principio de la Teoría de 
ps Forma que afirma que la significación del todo es superior a 
ta suma lineal de la significación de las partes. 

Ss La concepción de Eisenstein (1939), encuentra, aquí tam- 
bién, su parte identificabie: la yuxtaposición de dos planos sepa- 
rados y su resultado difieren totalmente? De ahí que toda se- 
cuencia es un choque de contrarios, mientras que, para Pudov- 
Kin, se trataba de un encadenamiento. De modo que, si tomá: 
ramos la definición de Eisenstein como válida, no se podeíá ha 
blar de significación del filme más que como totalidad, no tiene 
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sentido buscarla en los elementos que lo componen. Esto Srs 
decir que no es posible estudiar una sintaxis del filme sino e 
una semántica, y que el significado de un fiime sólo es un dis" 
uctural. / : 

ile de la pura linealidad de la secuencia 85 ed 
de dar cuenta de otros factores importantes en el discurso E > 
micos tales como el montaje y el guión. El guión es el texto e 
continuidad entre las secuencias, las previsiones de a a 
escenas que serán encadenadas linealmente, mientras push del 
taje es la puesta a punto (por medio de la acción 5 isc y 
nuidad; o sea, del corte y recorte de segmentos), la rca gagrEs 
y la manifestación que el guión, en cierto modo, ocultaba, des 
operaciones se realizan determinando segmentos de tamaño qu 
van más allá del concepto de secuencia. Son bloques de secuen- 
cias que podrían llamarse macroestructuras fílmicas. l ¿ 

Normalmente, en los libros clásicos de cine no se ] ega más 
allá del estudio del plano-secuencia y de la secuencia. Sin em- 
bargo, nadie da cuenta de fenómenos típicamente on 
turales como la sinopsis (llamado trailer en España), don e A 
tos planos vuelven a ser reagrupados de modo a pon 
a su primitivo lugar en el filme, representando diversas secue 
cias. Esta macroestructura no puede confundirse con ninguna 
secuencia y, sin embargo, las contiene. Se trata, evidentemente, 
de otro tipo de agrupación por bloques, superior a la ir 
El ejemplo de la sinopsis sería, en todo caso, un ejemplo 
macroestructura discursiva, semejante al resumen en el texto 
be macroestructuras textuales del filme se realizan, Sega 
Chateau, por la generación de secuencias. Siguiendo con € 
ejemplo propuesto anteriormente, podemos construir ja aaa 
cia 4, combinando las secuencias 2 y 3 del siguiente modo: 


Plano medio de X que atraviesa el camino del jardín. 


: Y apuñala a Z. 


4 7 

8 . 

9. El cadáver de Z estirado sobre la tierra. 

10. Continuación del plano 7. 

11. Primer plano de X que empuja la puerta del jardín. 
12 


Repetición de 9. 


Si los planos se montan de 7 a 12, tenemos una secuencia 
lineal que está caracterizada por el orden de los planos. Este 
orden de los planos obedece a una lógica de generación de imá- 
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genes, de izquierda a derecha, según una lógica de opciones que 
parte de la primera y donde cada plano siguiente está determi- 
nado por el inmediatamente anterior. Esta lógica de linealidad 
está determinada por el contexto que exige para su comprensión 
cada plano dentro de la secuencia, pero, sintácticamente, éste 
puede tener infinitas variaciones (en principio), de ángulos, obje- 
civos, tiempo, color, figuración, etcétera. Y 

/La infinita variedad de los modos de representación de cada 
plano en secuencia se debe justamente a la ausencia de una 
gramática icónica. Esto lleva a afirmar a Chateau que no existe 
posibilidad de estudiar teóricamente el filme como una dialéctica 
entre planos sintagmáticos y paradigmáticos: 


“existe una estrategia de comprensión del filme que implica 
un principio paradigmático, pero no existe un paradigma 
del filme preestablecido” (3-18). 


Se pueden definir tipos de secuencias como ABA, que obedecen a 
un esquema determinado (alternancia, por ejemplo), y que el es- 
pectador puede reconocer como. un tipo (por distinguir A de B). 
Pero no se trata de categorías lingiísticas, como el nombre o el 
verbo, Sin embargo, el espectador está constantemente corri- 
giendo su comprensión, optando entre seguir una hipótesis u 
Otra, tal y como ha tenido que hacer el cineasta al construir su 
ftlme. Esto quiere decir que existen unas estructuras determi- 
nadas que concurren a dar sentido a las secuencias sin estar, ellas 
mismas, sujetas a una gramática paradigmática (a códigos fijos, 
diríamos en términos semánticos, en la medida en que la compe- 
tencia del realizador y la competencia del espectador actualizan 
esa máquina semanticopragmática que es el texto fílmico). 
Alirmar que la secuencia funciona como un encadenamiento 
(Pudovkin en Eisenstein, 1949), ¿significa que se puede estudiar 
como un proceso relacional? * Si así fuera, cada elección de una 
ocurrencia visual estaría determinada por las elecciones prece- 
dentes. La comprensión de las secuencias 1, 2 y 3, puede hacerse 
gracias al proceso relacional. Pero la secuencia 4 no puede ser 
comprendida más que parcialmente por el proceso relacional, 
porque se trata de un bloque secuencial que tiene relación con 
otras secuencias. Y entonces nos encontramos una vez más con la 
estructura sintagmática estudiada por Metz, Metz estudia la «gran 


14, Proceso relacional: la slección de un plano está determinado por 
la elección de un plano anterior, 
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sintagmática» del filme, es decir, niveles de grandes unidades 
del filme en el plano visual que en algún caso puede corresponder 
con la secuencia pero que también puede ser un grupo de secuen- 
cias, grandes segmentos del filme. 


2.2.2.1. Reglas de la secuencia fílmica 


El espacio de construcción de la coherencia cinematográfica, 
sin embargo, no se da sólo a nivel de las grandes unidades sin- 
tagmáticas, o por lo menos, no es allí donde se juega sino en la 
articulación de imagen en imagen. Y con esto se vuelve una vez 
más a la importancia del montaje como código estratégico de la 
coherencia fílmica. Parece ser que, desde una competencia psico- 
lógica, las grandes unidades sintagmáticas son más fáciles de 
comprender que el intercambio entre plano y plano. En la gran 
sintagmática, las articulaciones presentan una gran analogía con 
las articulaciones verbales por lo que las estructuras narrativas 
parecen más coherentes que la articulación icónica entre plano 
y plano. En el contexto del cine narrativo clásico, la gran sintag- 
mática asigna a todos los fragmentos fílmicos (secuencias de un 
solo plano, secuencias con diversidad de planos) una coherencia 
estructural que es producida por la relación entre una propo- 
sición narrativa y su representación visual. Una proposición ná- 
rrativa del tipo «Tales te buscan para matarte» es exactamente 
igual en Crónica de una muerte anunciada (G. García Márquez, 
1980) que en Hig Noon (Sólo ante el peligro, F. Zinneman, 
1950). Pero la puesta en escena cinematográfica que se haga de 
esta proposición es independiente de la proposición narrativa. El 
funcionamiento modélico de la gran sintagmática puede aplicar- 
se a nivel metafílmico, es decir, caracterizando todos los filmes 
donde el plano funciona como una unidad fílmiconarrativa (Cha- 
teau-Fost, 1979). 

El carácter «invasor» de la gran sintagmática se revelaría 
en su función reductiva al pretender esquematizar bajo este tér- 
mino paraguas a todas las secuencias fílmicas. Si la estructura 
narrativa y la estructura de la expresión fílmica son indepen- 
dientes, no se comprende cómo se podría hablar de una cohe- 
rencia entre los aspectos sintácticos y los aspectos semánticos. 
Por ejemplo, una proposición narrativa del tipo «Tales te buscan 
para matarte» que podemos formalizar como «Y es buscado 
por X» puede representarse fílmicamente: a) en un solo plano 
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autónomo (y éste a su vez puede ser un plano general, un plano 
medio, un travelling o un picado); b) en un sistema de montaje 
AB (A, plano de Y; B, plano de X), o c) en un sistema de mon- 
taje «trenzado» ABAB. A este esquema de montaje se le pueden 
asociar diversas proposiciones narrativas. Por ejemplo, en el sin- 
tagma narrativo ABAB: 


= Y habla con X. 
Y mira a X. 
Y escapa de X. 


A 
B 
A 
B= Y dispara a X. 


logo 


Pero la proposición narrativa, como hemos dicho, también 
puede representarse por un plano autónomo A. ¿Qué diferencia 
existe entonces entre los dos tipos de formalización? Para Metz 
(1968), este esquema sintagmático permite que el espectador 
pueda comprender semánticamente la secuencia, mientras que el 
escoger entre uno u otro esquema provocará una diferencia de 
estilo. Más tarde, el propio Metz (1973) añadirá que no se trata 
sólo de una coherencia semántica del mensaje narrativo sino 
también de una actualización discursiva que tiene su asiento en 
la expresión fílmica. Metz no lo dice exactamente con esta for- 
mulación, sino que habla de denotación y connotación, pero no 
parece tergiversar su intención. 

E Existe un intento de recuperación generativista de Metz 
realizado por Chateau y Fost (1979) a través de un esqueleto de 
análisis que va desde un estado implícito (la significación narra- 
tiva) hasta un estado explícito (que no atreviéndose aún a lla- 
marle actualización fílmica, dejan como una descripción estruc- 
tural) y que, en mi opinión, nos permite, en primer lugar, frente a 
la libertad de elección entre un número indefinido de estructuras 
formales, mantener una delimitación basada en la capacidad de 
proposiciones narrativas; en segundo lugar, reducir al mínimo 
él espacio entre la significación narrativa y la representación fíl- 
mica en el caso del plano autónomo. 

La lectura del esquema propuesto es doble: Desde un punto 
de vista analítico (el del teórico) el sentido de la lectura va desde 
él plano inferior al superior. Desde una óptica de la actuali- 
zación realizada por el espectador, el sentido de la lectura ha de 
ser Torzosamente desde el plano superior al plano inferior (desde 
una exigencia estrictamente discursivo-empírica). 
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ESQUEMA 3 


X persigue a Y 


entrelazamiento 


plano autónomo 
A 
ABAB 


análisis de la secuencia 


X persigue 


El plano A puede 
$ A pueden Los planos B ' 
sir pe de pueden repre: representarse por 


diversos planos, sentarse por: 
diversos movimientos , 

de cámara, puestas en idem. 
escena múltiples, ete. 


travelling plano plano eto, 


Y es perseguido 
B 


hacia medio de 

atrás en pa: con: 
norá- Junto 
mica 


ordenación y puesta en 
secuencia de los planos 
seleccionados ABAB 
(efecto de montaje) a 


Queda todavía un problema, ¿cómo pasar de iaa 
estructural de códigos secuenciales a un a, e a 
j buscar los niveles de 
secuencias? Esto nos lleva a O 
narrativa en el filme más allá del oa de los o AE 
i j las relaciones dinámi 
rencia es fijada en este caso por a 
puesta en escena dentro del plano (Godard: no basta ere 
físicamente es necesario hacer un plano, tener un punto de se 
En una secuencia de persecución, de sintagma nte si e rep! : 
senta un plano de perseguidores en A, supongamos al ga ARE 
el desierto protegidos por la noche, y un pi loe 
j lope pero esta 
n B; supongamos también al galope 
an a inglés en una soleada mañana, el valor o 
de esta secuencia será difícil de mantener con Li 
filme clásico. La coherencia secuencial en el filme no es dep 
sólo por el plano diegético sino también por la represen cnt : 
icónica dentro de cada plano: personajes, objetos y espaci 
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físicos. La coherencia secuencial del encadenamiento de los pla- 
nos obedece, por una parte, al aspecto dinámico de la represen- 
tación dentro del plano (todo el marco visible de lo exhibido 
en un encuadre) y, por otra, a un aspecto funcional del montaje 
(cada plano se filma pensando en el empalme que deberá rea- 
lizar el montador, como si se tratara de una estructura yacía cuyo 
único valor consiste en su aptitud para funcionar en conti- 
gúidad). Desde la perspectiva de la competencia de Autor, la 
puesta en escena es empíricamente atribuible al realizador, mien- 
tras que lo segundo es competencia empírica del montador, que 
puede, o no, coincidir con la figura del realizador. La coherencia 
secuencial debe tener en cuenta, basándonos en la relación inter- 
na/externa del plano y del montaje, tres tipos de reglas icó- 
nico sintácticas (isotopías de la expresión fílmica): 

a) La coherencia espacial que viene dada por la puesta 
en escena (dentro del plano) y su relación con las reglas del mon- 
taje (fuera del plano), que no necesita de una unidad espacial 
prefílmica y física, Por ejemplo: en plano A, un personaje mira 
hacía arriba y fuera de campo; en plano B, una mujer se lanza 
al vacío desde un rascacielos. La filmación de esta secuencia, que 
consta de dos planos, no tiene por qué obedecer a la unidad física 
de representación sino sólo a uná unidad de montaje. 

b) Es necesario que en la alternancia de planos, como en el 
sintagma ABAB, no sólo existan dos unidades paralelas (o dos 
personajes en dos planos), sino que cada uno de los actantes 
debe realizar acciones que lo transformen en personaje que cum- 
ple funciones narrativas que se interaccionan entre ellas según el 
criterio espacial de a. 

Pero la coherencia secuencial no puede limitarse sólo a dar 
cuenta del funcionamiento de un género, el del filme narrativo 
clásico, por más numeroso y consagrado socialmente que esté. 
Como ya dijimos anteriormente, existen filmes que tienen una 
coherencia diferente a la de la sucesión lineal. Esto nos lleva a 
plantear una tercera regla en el concepto de la secuencia: 

e) La unidad secuencial no es coherente si no se da rela- 
ción entre el espacio y el tiempo de la narración. Dos planos 
filmados en lugares diferentes no pueden formar una unidad inte- 
ligible si no existe la simultaneidad temporal, Sin la temporalidad 
sería prácticamente imposible hacer comprender, por ejemplo, 
gran parte del funcionamiento de los programas informativos en 
la televisión. En Smudtronstáller (Fresas Salvajes, Ingmar Berg- 
man, 1950), la complejidad del filme se realiza a través de una 
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continua alternancia entre la realidad y el sueño, presente y 
pasado. Aquí es la temporalidad del inconsciente del protago- 
nista la que mantiene y asegura la inteligibilidad del filme. 

En el capítulo siguiente analizaremos las reglas de la cohe- 
rencia temporal en el cine. 


2.2.3, La coherencia temporal en el cine 


La imagen en movimiento no se puede concebir sin el cam- 
bio y sin el tiempo. Si no hay cambio no hay tampoco sucesión 
de imágenes y, por consiguiente, tampoco hay tiempo. El tiempo 
implica la sucesión. La sucesión es cantidad de imágenes (el nú- 
mero de imágenes), y la cantidad origina al tiempo (véase Bette- 
tini, 1979). 

El lenguaje del cine y de la televisión se expresan a través 
de la lógica temporal de las acciones que exhiben (y de allí la 
gran carga de realidad y de credibilidad con que aparecen los 
hechos representados, los personajes y las cosas), pero también a 
través de la lógica discursiva que construye el realizador y su 
equipo técnico. La lógica temporal se refiere a la realidad fil- 
mada, mientras que la lógica discursiva tiene que yer con el 
discurso fílmico sobre la realidad prefílmica. Ambas lógicas se 
hallan construidas en el filme de una manera definitiva, como un 
texto cerrado. Pero en la actualización de la proyección fílmica 
o en la transmisión televisiva la expresión temporal y discursiva 
coincide con un tiempo de la historia y con un tiempo de la lec- 
tura. La lectura de la imagen en movimiento se hace por medio 
del encadenamiento ininterrumpido del sentido a través del cam- 
bio continuo de relaciones entre las imágenes, la comprensión 
de las totalidades perceptivas que se hallan a lo largo de la 
cadena de sucesión de planos (véase Mitry, 1965). La articu- 
lación de esta lógica de sucesión de planos es rígida (aunque no 
gramaticalizada, como hemos visto en las páginas anteriores, o 
por lo menos, sin una estructura gramatical fija) y el espectador 
debe aceptarla (querer ver) para comprender el discurso fílmico 
más allá de la historia. 


2.2.3.1. Tiempo del acontecimiento y tiempo fílmico: 
tiempo del enunciado y tiempo de la enunciación 


En el primer capítulo nos ocupamos ampliamente del debate 
sobre la representación de las imágenes que para la semiótica 
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toma la forma teórica de la discusión sobre el iconismo. Tam- 
bién nos hemos ocupado de cómo el cine mantiene una relación 
icónica con los objetos representados, aunque indirectamente, a 
propósito de la secuencialidad fílmica. El tiempo, junto con el 
espacio, entra en el discurso teórico sobre el filme de la mano 
de la narración. En toda narración se pueden distinguir, desde 
el eje temporal, un tiempo correspondiente a la sucesión de he- 
chos en una unidad, o marco temporal, y un tiempo que es el 
resultado del aparato reproductor: la voz para la narración oral, 
el filme para la narración cinematográfica. Cinematográficamente 
hablando existen, por tanto, dos tiempos: * En primer lugar, 
cuando existe coincidencia entre el tiempo de la enunciación y 
el tiempo del enunciado: el tiempo de la historia narrada coin- 
cide con la expresión fílmica descartando toda alteración tem- 
poral, En segundo lugar, la no-coincidencia entre el tiempo de la 
enunciación y el tiempo del enunciado: el tiempo de la historia 
no coincide con la forma temporal en que ésta se expresa. La 
transgresión de la coherencia lineal viene producida por mani- 
pulaciones técnicas del aparato cinematográfico consistente en 
acelerar o detener la imagen, o aminorar la velocidad normal o, 
finalmente, escamotear fragmentos grandes o pequeños de se- 
cuencias temporales correspondientes a los acontecimientos que 
se narran, 

1. Comencemos por la coincidencia entre acontecimiento 
y presentación fílmica, La semejanza entre una y otra tempora- 
lidad se convierte, por medio de la reproducción mnemónica del 
tiempo «real», en una identificación pasiva por parte de la tem- 
poralidad fílmica; que en ningún caso se puede tratar de un 
«doble» o de una identificación que lleve a tomar el filme como 
tiempo real, lo que ha sido suficientemente discutido a propósito 
del iconismo en el capítulo 1. Pero la: analogía entre ambas 
temporalidades es aquí muy fuerte. Veamos algunos ejemplos. 

En la historia del cine existen casos de identificación de 
ambas temporalidades a lo largo de todo un filme, o por lo 
menos, en gran parte. Este es el caso de Hig Noon (Solo ante el 
peligro, Fred Zinneman, 1950). La estructura dramática del 
filme depende de la llegada de un forajido, quien junto a sus 
cómplices piensa vengarse del sheriff por haberlo mandado a 
la cárcel, El tiempo, que va desde la espera del tren con el ven- 


15. Véase Bettetini, 1979, que aparece. hasta ahora como el esfuerzo 
más reciente para dar una visión general sobre la problemática del tiempo 
en el cine desde un planteamiento semiótico. 
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gador hasta el duelo final, coincide en gran parte con el tiempo 
fílmico. El tiempo fílmico es leído como el «tiempo que. falta» 
para el encuentro entre los antagonistas y es controlado por los 
diversos relojes (el del jefe de la estación, el del sheriff, etcétera). 

La coincidencia total entre ambas temporalidades puede en- 
contrarse en Sleep y en Empire (Andy Warhol, 1963 y 1964). 
En el primero, la cámara rueda en continuidad durante las 8 ho- 
ras en que duerme un hombre. En Empire, observamos, también 
durante 8 horas continuas, el edificio del Empire State. 

En el caso de coincidencia parcial de temporalidades nos 
encontramos con una práctica normalizada dentro de la cinema- 
tografía. La rutina expresiva habitual en el cine quiere que, por 
necesidades productivas, narrativas y sociológicas (del público), la 
semejanza de temporalidad se dé totalmente en el plano discur- 
sivo, y sólo puntualmente en el relato de la historia de los hechos. 
Las coincidencias temporales en este segundo tipo de filmes no 
pasan de estar restringidas a una intencionalidad comunicativa 
y no van más allá de una funcionalidad descriptiva o estética 
bien delimitada. 

Como ejemplo de secuencia coincidente por razones des- 
criptivas podemos citar las que se dan en Un condenado a muerte 
se escapa (1956), de R. Bresson, donde la temporalidad fílmica 
está al servicio de la paciente preparación de la fuga de la cárcel. 
Un caso parecido tendríamos en diversas secuencias de El impe- 
rio de los sentidos (Ai no Corride, N. Oshima, 1976), donde la 
cámara está al servicio de la observación del juego amoroso y 
la exhibición de los cuerpos. También existen coincidencias par- 
ciales de temporalidades con fines retóricos (mostrar el todo, sub- 
rayar la continuidad espacial del tiempo) en diversas secuencias 
de filmes como Los desesperados de Sandor y Silencio y grito 
(M. Jancso, 1964 y 1968), así como en Novecento (B. Berto- 
lucci, 1975) especialmente en el plano secuencia donde el cá: 
mara desciende en una grúa con la cámara al hombro y, sin de- 
jarla, continúa a pie avanzando en sentido contrario a la multitud 
que marcha acompañando los féretros de las víctimas del incendio 
de la Casa del Pueblo. 

2. Ruptura entre tiempo del enunciado y tiempo de la 
enunciación. La coherencia temporal de la imagen no se limita 
sólo a la coincidencia física entre la secuencia de Jos actos y 
movimientos con la duración del encuadre. Al contrario, esta 
ruptura del espacio y del tiempo «reales» a cambio de un tiempo 
«fílmico», por ser una transgresión de la normalidad de nuestra 
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experiencia en el mundo, constituye en gran parte un factor 
pedagópico de expresión en el cine, porque nos enseña a mirar 
la realidad desde una óptica menos rutinaria y, al mismo tiempo, 
aprehender un lenguaje nuevo. Se ha dicho con frecuencia que 
una de estas anormalidades de la expresión, como es el caso 
del tiempo acelerado, tenía una significación cómica; pero se 
olvida que esta transgresión a la norma actual era el modo acos- 
tumbrado en que nuestros abuelos percibian las imágenes cine- 
matográficas, Sí Chaplin y otros cómicos lo utilizaron como re- 
curso cómico éste no debe quedar necesariamente encerrado 
dentro de un solo género. El movimiento acelerado en ciertos 
filmes de Mc Laren como Blirkity Blank (1953), crean un dina- 
mismo perceptivo y una riqueza expresiva que están lejos de 
ser cómicas. La utilización del movimiento acelerado tiene tam- 
bién funciones descriptivas y estrictamente narrativas. 

El efecto contrario al anterior, la disminución de la norma- 
lidad del movimiento o «cámara lenta», tiene también una multi- 
plicidad de usos en el cine. Desde las conocidas imágenes lentas 
de saltos O llegadas a la meta en las competiciones atléticas, 
pasando por su función descriptiva en los filmes científicos ha 
llegado rápidamente 4 una explotación despiadada (y previsible) 
en la publicidad televisiva, 

Finalmente, otro tipo de anormalidad temporal, cómo es la 
detención del fotograma en la pantalla (arret sur Vimage, frame 
stop) evidencia con mavor énfasis el origen fotográfico del cine 
y la ilusión puramente psicológica del movimiento simulado. 
Por lo general, los filmes utilizan con precaución alguno de estos 
efectos transgresores de la temporalidad, pero se dan algunos 
casos, sobre todo en los filmes modernos, de una mayor produe- 
tividad narrativa de la ruptura del movimiento. Tal es el caso de 
los tres recursos utilizados en un solo filme como en Impacto 
(Blow ou de Brian de Palma, 1982, donde el movimiento ace- 
lerado sirve para esquematizar la trayectoria de la caida del 
automóvil reconstruida a partir de unas fotografías sueltas; la 
lentitud sirve para localizar la trayectoria de la bala y el lugar 
de origen; la detención del fotograma, finalmente, para rela- 
cionar el tiempo del accidente con el sonido de la explosión. 

Como hemos señalado anteriormente, la ruptura de la nor- 
malidad temporal en el cine tiene efectos semánticos que se 
integran en la narración. Los tres ejemplos que hemos yisto hasta 
ahora no completan, sin embargo, el modo de funcionamiento 
temporal del filme. Llegamos así a lo que podríamos llamar el 
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tiempo transgredido (desfase entre el acontecimiento y el dis- 
vurso) incorporado a la «normalidad» narrativa: una sucesión 
de planos montados en continuidad en relación con una suce- 
sión discontinua de hechos y acciones. La normalización de la 
transgresión temporal permite que una historia que se desarrolla 
en cualquier magnitud de tiempo pueda ser narrada en un tiempo 
fílmico autónomo: dos días o cien años pueden ser condensados 
mediante una operación de reducción de la información inútil 
en no más de una hora y media, 

Algunos autores (Burch, 1970; Bettetini, 1979) parecen sos- 
tener que la reducción de la información audiovisual en el cine 
constituye por sí misma una figura retórica del tipo de la elipsis. 
Sin embargo, ha de recordarse que la elipsis verbal no es sólo 
la eliminación de algunos elementos en una cadena sintagmática: 
como por ejemplo de tipo situacional («¡Lo he terminado!» por 
«¡He terminado de escribir un verso!»), gramatical («Exhausto» 
por «me encuentro exhausto»). La elipsis es además, y princi- 
palmente, una figura retórica porque la omisión de ciertos ele- 
mentos que son necesarios para la comprensión son escamoteados 
por el autor con el fin de reforzar el juego comunicativo y estra- 
tégico con el espectador (esconder un personaje, una acción, un 
objeto, a fin de aumentar el juego de inferencias y la cantidad 
de hipótesis de interpretación, como es el caso de los filmes de 
suspense). Por tanto, si el cine utiliza la elipsis por razones de 
economía narrativa y de funcionalidad en el montaje, la figura 
retórica no se da verdaderamente hasta que se suprime un 
fragmento visual necesario y no superfluo ni inútil para la comu- 
nicación o la significación del filme. La elipsis, como figura retó- 
rica en el filme, no es sólo la supresión de elementos gramati- 
cales o sintácticos, éstos son también semánticos. Es decir, para 
que haya elipsis, como efecto intencionalmente comunicativo y 
no sólo de tipo gramatical, es necesario que cualquier reducción 
de la información en el plano de la expresión tenga un efecto en 
el plano del contenido. 
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ESQUEMA +4 


LA RUPTURA TEMPORAL EN EL FILME. LA: FOTOGRAFÍA 
Y LA TELEVISION 


Nivel de la sustancia de la expresión 


CINE FOTOGRAFIA TELEVISION 
Plano Foto nocturna con impre: La «vuelta atrás. en da 
acclerado sión de las huellas de los repetición en moviola 


objetos luminosos 


La repetición de la se 


Piano en Foto «movidas j 
cuencia en moviola. 


cármara lenta 


Detención Foto fija de la prensa Transparencias y ero: 
del makey (mapas y fotos 
fotograma de archivo) 

Elipsis Fotonovela Resúmenes de progrm 
temporal mación o de informo 


ción ya presentada 


ESQUEMA 5 


FUNCIONES SEMIOTICAS DE LA COHERENCIA TEMPORAL: 


Tiempo de la enunciación 
Tiempo del enunciado 


SUSTANCIA FORMA 
EXPRESION d 
Tiempo del Tiempo del medio Tiempo de la enunciación 
Discurso (filmico) (tiempo de la lectura) 
CONTENIDO em 
Tiempo de Tiempo de los hechos Tiempo del enunciado 
la Historia y peciónes (tiempo del mensaje) 


(prefilmico) 
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3. El lector en la imagen 


3.1. La imagén, la comunicación, el lector 


Una teoría de la imagen se puede delimitar en términos de 
una textualidad, es decir, como una comunicación que se articula 
más allá de la manifestación. de códigos (específicos o no) y que 
depende para su actualización discursiva de una interacción que 
se juega entre emisor y destinatario. Á partir de aquí, el discurso 
de la imagen funciona como una negociación pragmática, Prag- 
mática, porque existen unas competencias que bajo formas de 
presuposiciones señalan —y guían— a un lector para que dé 
cuenta de las claves de lectura del texto, de su coherencia y de 
sus objetivos comunicativos, Negociación, porque el texto icónico 
funciona cómo un «asunto» que debe ser tratado a través de una 
gestión donde se evalúan ventajas y desventajas de ciertas orien- 
teciones pragmáticas. Se trata del ajuste de un convenio entre 
dos imierlocutores, donde cada uno (emisor y destinatario) es 
—puede ser— diligente y cuidadoso, tanto en la acción como 
en Cl efecto de negociación del texto, 
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Se trata de un verdadero pacto entre partes que se obligan 
mutuamente sobre la materia del texto comunicativo. Esta mate- 
ria —que es el texto— base de la comunicación de masas no es, 
de ninguna manera, fortuita o eventual: el autor o emisor prevé 
las diferentes opciones a las que someterá su producto el lector 
o destinatario. Este pacto que se realiza en la imagen visual por 
un mostrar-exhibir (del autor) y por un ver-mirar (del lector) no 
es conmutativo, en la medida en que cada uno conserva su pro- 
pio rol estructural. Pero ambos son activos, están de la parte, 
o de la modalidad, del HACER: 


— fotografiar es un hacer-ver de un autor 
— leer es un ver-hacer del lector en la fotografía. 


Esta estrategia comunicativovisual constituye el hilo con- 
ductor del presente capítulo. 

Distinguiremos, en primer lugar, entre las categorías de emi- 
sor y destinatario tal como se definen en el ámbito de una teo- 
ría textual diferenciándolas de las que se proponen en una teoria 
de la comunicación. Tanto el emisor como el destinatario —que 
corresponden con los polos físicos de la comunicación de masas— 
pueden a su vez estudiarse, en un sentido amplio en la pragmá- 
tica, que comprende también disciplinas como la sociología. la 
psicología social, la antropología, etcétera. Pero nosotros nos 
limitaremos, desde una intención metodológica, a estudiar una 
bipolaridad teórica que se construye (y que por tanto no. está dada 
a priori) en el momento de la producción del texto visual y su 
constitución como discurso. Nos referimos a un AUTOR y a Un 
LECTOR teóricos que construye el texto como instancia produc- 
tiva y significativa, Asimismo, tanto el Autor como el Lector 
se estudian aquí como categorías que se encuentran sólo en los 
textos visuales de la comunicación de masas. Esta restricción 
metodológica es importante a fin de comprender que esta teoría 
se mantiene en el marco de los aportes interdisciplinarios de la 
semiótica, la semántica y la pragmática, al mismo tiempo que la 
semiótica los atraviesa a todos en el contexto de la comunicación 
de masas. 

Desde el momento en que el análisis del texto visual com- 
prende la interacción comunicativa y las condiciones en que ésta 
se realiza, podemos estudiar la competencia visual del espectador 
(como transformación del Lector) como espacio donde se realizan 
las condiciones para que los objetivos comunicativos de la ima- 
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gen se lleven a cabo. Se trata, en consecuencia, de estudiar las 
reglas que forman el juego comunicativo en el texto visual. El 
terreno de encuentro entre ambos polos de la comunicación (que 
definiremos también en términos de un acto de enunciación) es 
el discurso visual, El uso de la pareja texto-discurso es análoga, 
por otro lado, a la distinción texto-contexto. Esta última precisa 
su estatus en la comunicación de masas, por ejemplo en la rela- 
ción texto y género de comunicación. En cambio, el discurso tiene 
que ver con la actualización de la competencia comunicativa pero 
dentro de un marco social de comunicación mucho más amplio 
que la taxonomía discursiva. 

De acuerdo con lo anterior, destaquemos dos principios 
orientadores: 

En primer lugar, la percepción no es la única forma de ac- 
ceso que tiene el Lector frente al texto visual. La percepción no 
puede separarse de la comprensión: todo acto de ver implica 
un querer saber lo que se ve torigen de la pregunta por el gé- 
nero que hace el espectador: ¿qué estoy viendo?). 

Por otra parte, esta comprensión no es solamente lingilística 
(distinción de un enunciado del acto de enunciación, por ejem- 
plo: distinguir entre história narrada y forma de enunciarla 
como tal), sino que hay opiniones, categorías conceptuales, infor- 
maciones que subyacen a la comprensión lingúística visual. Los 
resúmenes que hacen los espectadores de un programa televi- 
sivo muestran, bien a las claras, que el destinatario construye 
(justamente, porque es un lector activo) nuevas fórmulas lin- 
gúísticas y también se inventa escenas que sintetizan largos perío- 
dos (como decir, por ejemplo: esta pelicula narra el asalto a un 
tren, cuando, en realidad, el asalto al tren está constituido de 
cientos de escenas preparatorias). 

En tercer lugar, la comprensión del Lector no es externa al 
texto visual. Este, se origina a partir de las estructuras no lin- 
guísticas que lo construyen, así como en el interior del tipo de 
discurso iconicoverbal que produce cl propio texto. 

La comprensión del Lector es una tarea pragmática; una 
verdadera manipulación en el sentido del HAcer. Es el destina- 
tario de la Comunicación quien construye su rol de Lector; se 
hace o se transforma en Lector, porque actualiza unas compe- 
tencias que son las informaciones presentes en el texto confron- 
tándolas con las de su propio SABER. Una fotografía no es una 
ilusión total (véase Gombrich, 1983) porque el observador puede 
levantar la vista y compararla con el mundo no fotográfico, con 
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la literatura, con la ciencia, con otras fotografías sobre el tema, 
etcétera, Esta operación de comprensión no es solamente refe- 
rencial; es típica de la función inferencial que realiza el Lector 
cada vez que está frente a un texto visual. 

Todo texto visual es un mapa que el observador recorre con 
la mirada descubriendo tópicos conocidos. Pero, también infi- 
riendo nuevas informaciones implícitas en la representación vi- 
sual. En ese mapa espaciotemporal —que es todo texto visual— 
se encuentran lás indicaciones a seguir, las fronteras a respetar, 
las orientaciones pragmáticas de los signos, las escalas de valores, 
los esquemas macroscópicos, etcétera. Todo Lector se embarca 
en la aventura de leer, gracias al mapa borgiano de los mundos 
posibles y de su universo cognoscitivo. Las inferencias pragmá- 
ticas representan la geografía de las competencias textuales y de 
género que el lector debe actualizax,en forma adecuada, es decir, 
respetando los roles sociales que producen los tipos cognosct- 
tivos, la jerarquía de personajes y de marcos de referencia, ete., 
factores todos que pertenecen a una teoría de los actos lingúís- 
ticos, pero que también estudia la microsociología (véase Wolf, 
1982). 3 ' 

La intencionalidad no cae fuera del cuadro comunicativo del 
discurso visual y de ello quisiéramos también dar cuenta al 
afrontar el tema de la enunciación. 


3.1.1. La estrategia del Autor y del Lector 


Por lo dicho hasta ahora podemos afirmar que la categoría 
de Lector es inseparable de la de Autor y, aunque aquí se tra- 
baje con un concepto dinámico de la lectura, ambos conceptos 
son ineludibles e inconmutables. Se dan siempre dos categorías 
fijas e intercambiables: un Autor que produce un objeto y un 
Lector que recibe ese objeto leyéndolo. Ahora bien, mantenemos 
que ese contrato de comunicación es activo por ambas partes. 

El Receptor nunca puede abarcar toda la extensión y multi- 
plicidad de los textos. Por ello, solamente a través del concepto 
teórico de Lector, es posible plantear la hipótesis de que: (a) 
al Lector le basta con un fragmento de los posibles textos que 
se producen para realizar un aprendizaje del sistema que usa el 
Autor; (b) el Lector realiza un proceso (que es psicológico y 
semiótico a la vez) que consiste en la interiorización de un con- 
junto de reglas (y 10 simplemente de una opción de códigos 
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semejante al proceso realizado en la teoría de la información). 
El Lector no aprende a usar la ley de probabilidades sino a leer; 
es decir, a observar y entender en un cierto modo. Esta lectura 
genera unas reglas que pueden aplicarse tanto a los textos como 
a los géneros visuales. De hecho, los géneros son un tipo de com- 
binación de reglas generadas a partir de los textos-base. Es ese 
sistema de reglas no necesariamente idénticas, pero sí comunes 
al Autor y Lector, lo que permite la creación de géneros con una 
productividad ilimitada tanto en el cine como en la televisión. 
Es importante hacer notar que, en sentido estricto, sólo la gene- 
ración de textós o géneros puede ser ilimitada en nuestra cul- 
tura, y no así la lectura, como si, por cada receptor-lector, fuera 
hipotéticamente posible una lectura inédita. Existen reglas de 
comportamiento de lectura frente a los textos y a los contextos 
de género que són comunes a una comunidad de lectores y, a 
partir de ellas, se perciben y comprenden los mensajes en la 
comunicación de masas. Esa comunidad de hipotéticos recep- 
toves-lectores, es, aquí, teorizada como la categoría del LECTOR 
MODELO, 

No existen, por lo tanto, infinitas lecturas de un texto, Si se 
acepta que un texto está delimitado por la interacción comuni- 
cativa, esa misma comunicación tiene sus reglas que pueden ser 
estudiadas a través de la competencia textual. Esas reglas existen; 
son fijas, aunque dinámicas. Y, por tanto, se pueden estudiar 
a partir de una propuesta teórica, 


3.1.2. El Destinatario como sujeto activo 


En primer lugar, se deben diferenciar las parejas teóricas de 
EMISOR/RECEPTOR del DESTINADOR DESTINATARIO. En la teoría 
de la información, el RECEPTOR se opone al EMISOR, y es la ins- 
tancia que recibe el mensaje de la comunicación. En este esquema 
no es obligatorio que el receptor ejerza su función, porque el 
canal pódria, por ejemplo, impedir el paso del objeto de la 
información. 

En la semiótica textual, el DESTINATARIO cumple la función 
análoga del receptor, y el DESTINADOR la función del emisor, 
Para una teoría de la lectura, las diferencias entre ambas teorías 
son fundamentales, en la medida que el concepto de receptor de 
la teoría de ta información no sólo no es significativo (de hecho 
es un aperato mecánico o electrónico), sino que está desprovisto 
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de la COMPETENCIA propia de una instancia dinámica exclusiva 
de las personas. 

El papel del DESTINATARIO se puede precisar, aún más, 
como elemento receptor de la comunicación. Así, Greimas (1979) 
introduce el hacer informativo RECEPTIVO que, en la transmi- 
sión del saber, caracteriza la actividad del destinatario por opo- 
sición a la emisión. Ahora bien, se debe distinguir entre RECBP- 
TIVO ACTIVO Y RECEPTIVO PASIVO, 

El HACER RECEPTIVO se opone, a su vez, al hacer INTER- 
PRETATIVO que trataremos de explicar en la enunciación. 

El concepto de LECTOR no está suficientemente definido por 
la semiótica, salvo como instancia de la recepción del discurso. 
Nos hemos referido ya ampliamente a las tareas del lector. De- 
biéndolo definir más exactamente, se puede recurrir a las instan- 
cias más «normalizadas» de la semiótica y la lingilística, a través 
del concepto de ENUNCIATARIO, que se opone al de ENUNCIADOR, 
Esta pareja se origina a partir del binomio Destinatario/Desti- 
nador en la teoría narrativa de la semiótica y designa los actantes 
de la comunicación. Cuando estos actantes se hallan implícitos 
y aparecen sólo bajo forma de proposiciones, entonces reciben 
el nombre de Enunciador y Enunciatario, 

Cuando ambos términos se hallan explícitos en el texto 
visual (donde se figurativizan en un yo y un tá, por ejemplo, al- 
guien que muestra o dice, y alguien que mira o escucha) entonces 
reciben el nombre de EX HIBIDOR (o informador) y OBSERVADOR 
(o espectador), o bien de NARRADOR Y NARRATARIO. 

El ENUNCIATARIO viene a ser, en la estructura de la enun- 
ciación, el destinatario implícito (que se hace explícito cuando, 
por ejemplo, en televisión, el presentador (informador), mirando 
a la cámara, dice: «Buenas noches, señores espectadores...»). 
En el caso de convertirse en sujeto destino de la narración, re- 
cibe el nombre de NARRATARIO. El ENUNCIATARIO no es el polo 
opuesto de una enunciación, ni una entidad paciente; es el 
sujeto productor de discurso, en la medida en que la lectura es un 
acto de lenguaje, análogo al de la producción del texto visual pro- 
piamente dicho. Por ello, tanto el ENUNCIADOR como el ENUNCIA- 
TARIO son sujetos de la enunciación. 

Para comprender, en su exacto sentido, el concepto de LEC» 
TURA, éste se debe delimitar, fundamentalmente, como una se- 
miosis, es decir, como una actividad cuyo objetivo es poner en 
correlación un contenido con una expresión dada. La LECTURA, 
es entonces en este preciso sentido una actuación que presupone 
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una competencia del lector, que tiene como lugar de realización 
al texto visual, 

¿Cuáles son esas competencias? Sobre esta noción, se ha 
trabajado, ya en el capítulo anterior. Pero, hasta ahora, nos 
habíamos detenido únicamente, en las competencias perceptivo- 
sintáciicas y semánticas. Además existe un tipo de competencia 
—-lu modal— que se funda sobre un querer-hacer o un deber- 
hacer. Y que sirve para determinar a un poder-hacer o a un 
saber-hacer. Así, por ejemplo, estudiaremos el texto visual como 
un querer+hacer-ver (exhibir), por parte del AuToR frente a un 
ver-quezrer-hacer (mirar) del Lecror, en el cuadro de una teoría 
de la enunciación. Es en este cuadro donde se debe estudiar el 
concepto de competencia, pero, teniendo en cuenta que es la 
competencia modal la que, en todo momento, manipula la com- 
pelencia perceptiva y semántica, 

La competencia modal, respecto a la semántica, es análoga 
a lo que sucede con el devenir del objeto fotográfico: el sujeto 
iouográfico es «congelado» en una estructura química de una 
vez para siempre (la impresión del negativo). Pero, es el «reve- 
lado», es decir, la manipulación química y óptica de ese negativo, 
lo que producirá, finalmente, la fotografía, 


3.1.2.1. El Observador y el espacio cognoscitivo 


El lector se convierte en tal porque se transforma de mero 


sujeto receptor en sujeto observador interpretante, en sujeto 
cognoscitivo, 


l. El OBSERVADOR como sujeto cognoscitivo 


El concepto de OBSERVADOR es la base de una teoría del 
texto visual e. implica inmediatamente otras categorías pertinentes 
como la del sujeto cognoscitivo y el hacer interpretativo. El Ob- 
servador tiene la tarea de ejercer la función receptiva € inter- 
pretativa a partir de la percepción sensible de la imagen. El Ob- 
servador no es externo al discurso visual (es un delegado del 
enunciatario), y no debe confundirse con el observador empl- 
rico o físico. 

Se pueden distinguir tres modos de presencia del Observador 
en un discurso visual fun filme o de una emisión de televisión): 
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a) puede quedar implícito (en el cine hay diversos modos de 
implícito),' y para reconocerlo se debe recurrir a una compe- 
tencia semántica y pragmática que desvele su presencia. Cuando, 
por ejemplo, una cámara enfoca una escena, ésta se puede en- 
tender como una escena mirada por alguien (enunciador-narra- 
dor) que puede o no coincidir con la mirada de un personaje. 

El Lector, por su parte, se transforma en Observador cuando 
acepta pasar del Ver al Hacer-mirar, a centrar su mirada en 
algún espacio o tópico preciso del texto visual. Diremos que el 
Observador enfoca su mirada y aquí puede o no coincidir con el 
Enunciador. 

Se dirá, entonces que: b) el Observador se transforma en 
otro actante de la comunicación visual [el Observador puede 
mirar con el personaje narrador O informador. En el filme, la 
cámara adopta explícitamente la mirada de un personaje. Por 
ejemplo, en Cría Cuervos (Carlos Saura, 1975), Ana mira a su 
madre mientras se pasea; desde la posición de Ana la cámara 
obliga a mirar con ellal, y c) el Hacer cognoscitivo del Obser- 
vador puede ser reconocido por el sujeto observador (el perso- 
naje se da cuenta de que es mirado y, entonces todo cambia, 
allerándo el programa primitivo con el cual funcionaba hasta ese 
momento). Todo sujeto que sabe que es mirado, se transforme 
en personaje diferente al momento antes de ser mirado. 

Para decirlo con Foucault (1975: 206): 


“El que está sometido a un campo de visibilidad —y que 
lo sabe—, reproduce, por su cuenta, las coacciones del 
poder...” 


Una ilustración ejemplar de lo dicho sobre el sujeto obser- 
vádo lo constituyen los personajes de los filmes de Bresson. 

El SUJETO COGNOSCITIVO es una entidad que aparece, implí- 
citamente, bajo la forma de OBSERVADOR, y sirve como mediador 
del saber entre el ENUNCIATARIO y €l ENUNCIADOR. El SUJETO 
COGNOSCITIVO es, eminentemente, pragmático porque actualiza 
una competencia cognoscitiva, y, desde una dimensión narra- 
tiva, es comparable con el DESTINATARIO. 


1. El implícito se relaciona con las presuposiciones pragmáticas, 
pero también con procedimientos ffimicos como la clipsis ¿n la secuencia, 
el campo/coniracampo, etcétera 
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El Espacto cOGNOSciTIVO visual es un concepto que puede 
definirse a partir de lo que denominaremos MARCO DE REPRESEN: 
TACIÓN, lugar de una manifestación visual. 

Las relaciones cognoscitivas entre los sujetos (y de los suje- 
tos con los objetos), están situadas en un espacio visible deli- 
mitado tanto física como conceptualmente. Este espacio —como 
el Panóptico de Bentham, comentado por Foucault (1975)—, 
permite que Jas relaciones discursivas se encuentren espaciall- 
zadas (el Panóptico sirve para vigilar, pero también para que 
los vigilados sepan que són vigilados y se comporten como 
tales. El caso del observador puede funcionar, tanto como un 
vigilante o como un vigilado, ya se identifique con el enunciador 
o con el personaje narrador, ya seá interpelado por otro per- 
sonaje). 

El EsPACIO COGNOSCITIVO puede ser global o parcial. 

é) El global es el marco donde se instituye un contrato im- 
plíciio entre enunciador y enunciatario, y lo que se negocia es, 
justamente, el saber común de ambos sobre las acciones y los 
objetos descritos. El espacio cocnoscrrivo global, a su vez, 
puede ser absoluto o relativo. Es absoluto cuando tanto el Autor 
como ul Lector saben lo mismo sobre las acciones que se están 
desarrollando en la narración. Es relativo cuando el enunciatario 
sabe menos que el enunciador, y es por medio de la LECTURA 
como consigue saber tanto como el enunciatario: es el caso de 
una narración en flash back del tipo: La Dama de Shangai (Ot- 
son Welles, 1947), donde el enunciatario sabe tanto como el 
personaje narrador (voz en off de Welles), pero menos que el 
enunciador (que, en este filme, coinciden; es decir: Welles, narra- 
dor-personaje-actor y Welles, enunciador-Autor-realizador). 

b) ElesPació COGNOSCITIVO parcial se constituye cuando 
el enunciador proyecta fuera la estructura de la enunciación y la 
instala en el discurso, o bien cuando delega su saber a un sujeto 
cognoscitivo. Greimas distingue diversos tipos de traslación de la 
estructura de enunciación: actancial, temporal, espacial, Estos 
tres tipos de desembrague coinciden con el sincretismo del yo- 
ahora-aquí, propio de la enunciación. La operación de desem- 
brague consiste en poner estas instancias dentro del propio dis 
curso, como indicadores pragmáticos indexicales. El fotógrafo 
—que aparece fowograliándose (utilizando un espejo, por ejem 
pla), o la inclusión del filme en el fime, no como recurso de 
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ficción, sino de enunciación (como Vent del Est, de Godard; z 

El estado de las cosas (W. Wender, 1982); La noche americana z 9% 

(F, Truffaut, 1973), serían ejemplos ilustrativos de este tipo de 575 3 
na” 
Je 28 


operación de desembrague enunciativo. 

La oposición Lejanía-Cercanía, que comentamos 2 propósito 
de una fundamentación semiótica de la escala de planos foto- 
gráficos y cinematográficos, son indicaciones pertinentes de los 
espacios enunciativos parciales aquí/allá, como correspondientes 
a los objetos situados dentro del enunciado visual. Pero, asi- 
mismo, las indicaciones aquí/allá, como instancias de la enun- 
ciación que marcan el espacio objetivo del enunciado (recono- 
cible por una presuposición tópica), pueden ser materia de estu- 
dio cuando se afronta el concepto de campo/fuera de campo 
(y como distinción entre lo visible y lo no-visible; es decir, lo 
que el enunciado muestra O esconde). Además, las categorías de 
espacialidad ícomo las de verticalidad y horizontalidad) son otras 
tantas posibilidades de expresar en el enunciado visual la «posi- 
ción» del enunciador. A partir de aquí, el enunciatario puede 
inferir la posición de la cámara y las diferentes transforma- 
ciones de los puntos de vista (por ejemplo, el tipo de perspec- 
tiva como visión de la enunciación). 


ENUNCIA- 


TARIO 
LECTOR 
TEXTUAL 
MODELO 


Observador 
perso- 
naje 

— Ser mi- 
rado 
- Mirada 


Explicuo 
— Mirar 


entre el saber del 
Enunciatario y del 


Enunciador 


— Relativo: damina- 
ción del saber del 


— Absoluto: equilibrio 
Enunciador 


del Enunciador: 

yo (persona) 

ahora (tiempo) 
(presencia visible de 
de la enunciación) 


bY Parcial: explicitación 
agui (lugar) 


ESQUEMA 6 
RELACION AUTOR/LECTOR 


a+ Global 


3.2, Leer como Ver y Mirar 


mirada 


“Si nosotros mismos nos tomamos como eje y giramos a 
nuestro alrededor al mismo tiempo que alrededor de los 
objetos que están a nuestra disposición, constatamos que 
después de haber visto estos objetos, a partir de un gran 
número de perspectivas, se pierde el interés en lo que nos 
muestran, y nos interesamos, sobre todo, en nuestro des- 
plazamiento en el espacio.” 


escena 


mostrada 
del personaje 

— Narratario: ser mi- 
rado por otro 


Identificación como: 
— Narrador: 


Implicito: 
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- 
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Observador 


R. Ruiz, 1978 


En el concepto de Lectura —como un acto de lenguaje 
(una enunciación) que se realiza en un espacio— es posible dis- 
tinguir un espacio físico de un espacio cognoscitivo. El espacio 
físico aparece como el soporte de la expresión visual fotográ- 
fica o fílmica, mientras que el espacio cognoscitivo es, propia- 
mente, el objeto de la semiótica. La semiótica puede artícular 
esta relación perceptiva, introduciendo las categorías del ver y 
del objeto visto, 


ENUN- 
CIADOR 
AUTOR 
TEXTUAL 
MODELO 


ador. 


forógrato, 
ótera) 


AUTOR 


REAL 


ci 
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Anteriormente ya hemos aclarado que nuestro concepto del 
lector es el de un sujeto receptivo, que puede ser pasivo o activo. 
Obviamente, para una teoría de la lectura interesa el sujeto 
activo que pasa del ver indiscriminado, y pasivo al mirar selec- 
tivo y, por ende, cognoscitivo, 

Podemos estudiar el mirar activo como una estructura del 
hacer, donde al lector correspondería un ver-hacer, opuesto a un 
hacer-ver del autor, que correspondería con el sentido de exhibir: 


ver: ver-hacer: mirar del sujeto Lector ——— Visión: lugar des- 
de donde se mira. 


mirado: hacer-ver: exhibir del sujeto Autor ———= Mirada: lu- 
gar hacia donde se mira. 


Como afirmamos anteriormente, es posible construir una 
teoría de la lectura de la imagen que no sea, necesariamente, ex- 
traña a la teoría de la producción (véase Bettetini, 1975). La 
lectura es —o puede ser— independiente de la producción de la 
imagen, pero supone la realidad de una existencia material y 
formal. 

De hecho, la lectura no es más que una acción de transfor- 
mación interdependiente regida por la estructura activa del HA- 
CER. Y es nuestra pertinencia de COMUNICACION (declarada, ex- 
plícitamente, a lo largo de todo este trabajo), la que asimismo exi- 
ge que, desde el extremo opuesto, toda producción de la imagen 
presuponga una lectura. En cierto modo, es la presencia del lector 
ya en el momento de la producción de la imagen lo que genera 
la actividad del autor. 

Una primera distinción importante que puede hacerse a pro- 
pósito del Ver y Hacer, tiene, al mismo tiempo, una estrecha 
relación con la competencia discursiva del Lector. 

El Lector puede relacionarse con el texto visual de dos 
formas posibles. La primera corresponde a la preponderancia del 
Autor a través de la acción del Hacer-Ver (en el momento de la 
percepción inmediata del texto visual) donde se da una presencia 
dominante del Autor. La segunda, el Ver-Hacer, corresponde con 
una recuperación del Lector, donde, sobrepuesto a la primera 
impresión del texto comienza a verificar su saber-hacer con el 
hacer del Autor. 

Durante el momento predominantemente perceptivo del Ha- 
cer-Ver se genera la competencia de un observador o espectador. 
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Pero en el tiempo del Ver-Hacer se genera la competencia de un 
sujeto indagador que irá descubriendo, al mismo tiempo que el 
texto, su propia condición de lector (que corresponde con el 
paso de lo visible a lo legible), 

En los dos casos anteriores se trata de una manipulación. 
En el primer caso (el mostrar) se orienta al Lector sobre lo que 
debe ver (esta orientación puede ser a través de la exhibición u 
ocultamiento de figuras o fondos en el plano perceptivo, de actan- 
tes o secuencias en el plano narrativo). En el segundo caso se 
trata de una manipulación del Lector sobre el texto: de un Hacer 
propio que se cenfronta con el Hacer del Autor. 

Nótese que, tanto el Hacer-Wer como el Ver-Hacer son su- 
jetos de la manipulación. El uno no se da sin el otro. Conere- 
tando, en el primer caso colocaríamos ten el contexto de tipolo- 
glas cinematográficas de género) los filmes de electo prevalente- 
mente espectacular cuya puesta en escena oculta las trazas de 
manipulación de sus autores. En el segundo caso tendríamos 
aquellos filmes que permiten un cierto distanciamiento crítico por 
parte del público u través de una lectura más abierta, más com- 
pleja y reflexiva. 

El Lector, frente al texto visual, se hace activo preguntán- 
dose sobre lo que ve y lee. Ahora bien, una teoría de la lectura 
debe preguntarse, a su vez, ¿qué lee el Lector? La respuesta 
—que aquí intentaremos definir teóricamente y más tarde empí- 
ricamente— es: «un espacio». 

Leer es recorrer con los ojos un espacio; pero dado que 
este recorrido no es sólo somático, su formalización deberá co- 
rrer a cargo de una semiótica visual, Esc:espacio significativo que 
recorre el Lector corresponde ser estudiado por una semiótica 
de la lectura de la imagen. 

Hemos dicho ya que, desde el plano comunicativo, el texto 
visual exige competencias comunes (tanto perceptivas como cog- 
noscitivas) al Autor como al Lector, Estas competencias comunes 
se hallan distribuidas en embos planos del texto visual, es decir, 
tanto en Ja expresión como en el contenido, 

El espacio visual se podría distinguir en cuatro categorías, 
cuya formalización definitiva corresponde a los niveles de Marco 
y Enfoque en la Expresión, y Tema y Tópico en el contenido. 
Según lo anterior las competencias entre ambas instancias se 
distribuyen del siguiente modo: El Autor muestra un Marco y 
el Lector enfoca su visión en el plano de la Expresión. El Autor 
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exhibe un Tema y el Lector topicaliza un espacio en el plano 
del contenido. 


ESQUEMA 7 


Sustancia | Forma | Modalidad [Competencias 


EXPRESION MARCO | FOCO AUTOR 
LECTOR 


EXHIBIR | AUTOR 


¿NIDO 
lAs MIRAR LECTOR 


3.2.1. Marco como Mostrar y Hacer-Ver 


En la descripción visual de una escena, la información so" 
bre los contenidos visibles o no visibles se integran en el campo 
más pequeño posible del lector. Por ejemplo, en una foto donde 
se visualicen un hornillo, un fregadero, una nevera y unas ollas, 
el lector aplicará el marco de /cocina/ y no de casa. Á este 
marco le llamamos así porque comprende, además del campo 
visible, un subsistema de Conocimientos que tanto el Autor como 
el Lector tienen acerca de algún hecho que se realiza con la 
intervención de personajes. Toda visión se realiza dentro de un 
Marco y son sus límites los que determinan la escena a ver: 


“En primer lugar, se ve una superficie lisa. Entran en el 
cuadro dos dedos de una mano que se mueve lentamente 
sobre la superficie (que juega el rol de tela de fondo). La 
cámara retrocade: toda la mano entra en el cuadro y, casi 
simultáneamente, vemos entrar otra mano que toma la 
primera y la aprieta fuertemente. La cámara retrocede, aún, 
y hace aparecer un personaje, de espaldas, que observa 
la escena: enamorados que se toman de la mano. La cá- 
mara retrocede, aún, y descubre un cuarto personaje que, 
hablando por teléfono, comenta a alguien que no vemos la 
escena de los amantes, observada por el tercer personaje. 
Entonces, la imagen se interrumpe y viene reemplazada por 
otra, donde se ve alguien que escucha al teléfono la des- 
cripción de la escena que se acaba de ver. La cámara retro- 
cede y descubre un segundo personaje que mira hacia ¿lla 
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(la cámara). La cámara retrocede y descubre una pareja 
iomada de la mano.” 


R. Ruiz, 1978 


Metodológicamente, el concepto de Marco puede estudiarse 
cómo Campo visual y como Marco de representación, 


Marco como campo visual 


La noción de Marco dentro de la psicología de la percepción 
se corresponde con el estudio de las nociones de campo visual y 
de Forma. Allí se estudian las líneas dentro de un cuadro, la 
composición de las figuras dentro de unos límites espaciales, la 
ordenación de estructuras en base a la semejanza o proximidad 
de los objetos dentro de unas delimitaciones espaciales determi- 
nadas, etcétera, En la fotografía, la noción de Marco coincide 
con el encuadre y se refiere a la situación espacial de la cámara 
respecto a la escena así como al tiempo de exposición. 

Las isotopías de la expresión fotográfica, la posición, direc- 
ción, color y espacio, mancha englobante y englobada (véase 
el capítulo 2), son conceptos semióticos textuales porque están 
dentro de un Marco visual que le confiere unidad espacial. Así, 
los planos fotográficos se dan dentro de unas coordenadas deli- 
mitadas de un encuadre-Marco, mientras que la perspectiva cons- 
tituye la profundidad del plano. La ordenación de las líneas de 
fuerza dentro de un cuadro implica una composición, una orde- 
nación que supone una estructura de elementos dentro de un 
espacio visual que es el cuadro sometiéndose a las relaciones de 
dirección, gradientes, peso, etcétera. 

El cuadro visual —o márco de composición— tiene un dina- 
mismo propio producido por el ángulo de visión. Por ejemplo, el 
cubismo crea diversas macroestructuras que se superponen entre 
sí, estableciendo un juego entre espacio, imagen y espectador. 

El Renacimiento, en cambio, trabajaba a través de ejes hori- 
zontales y verticales, bien definidos, con lo cual se conseguía, por 
ejemplo, un solo tipo de perspectiva. En todo caso, para unos y 
otros, vale la restricción impuesta por los límites del marco 
físico; sólo en su interior se pueden realizar los espacios percep- 
tivos. De mado que es el espacio del marco el primer condicio- 
nante de la pintura. El espacio visual no es tanto el mundo 
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visual de nuestra realidad como un marco conceptual, de repre- 
sentación. 

El marco establece dos niveles de lectura; un nivel percep- 
tivo (experiencia sensorial), y un nivel lógico y psicológico, dado 
que incorporamos a nuestra experiencia un espacio del cual nos 
hemos apropiado al percibirlo la primera vez. 


10 


En la pintura y en la composición plástica, en general, el 
marco aparece como la ventana «a través» de la cual miramos 
(véase Durero). Es propiamente la existencia del marco la que 
permite crear la dominación ideológica de la perspectiva (véase 
la imagen 10). En el campo de la fotografía, ese marco viene 
constituido, físicamente, por la decisión del fotógrafo de «encua- 
drar»; enmercar el objeto fotografiado, 

En segundo lugar, Marco como cuadro escénico, 

Aunque las investigaciones sobre la inteligencia artificial han 
producido el término de Marco para definir situaciones de «difícil 
estructuración o codificación, tales como las definidas por Van 
Dijk (1976) y Minsky (1975), su aprovechamiento teórico en el 
campo de la imagen se encuentra con el obstáculo de sus múl- 
tiples significados según los contextos. Por ello, la función del 
término aparece tan productiva como necesitada de precisar 
cada vez que se le introduce. Ezo (1979), por ejemplo, la traduce 
por el término italiano de «sceneggiatura», que en castellano 
correspondería al término de «guión» teatral o cinematográfico. 
Pero su traducción al francés sería la de «scenario» que aquí 
no nos sirve. En francés habria que hablar de cadre ivéase Pa- 
vis, 1983) y en alemán, de rahmen (que es análogo a ventana, 
pero también a cuadro, Bilder). Existe también la noción de 
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Frame formulada por Goffman (1974) en el ámbito de una 
sociología del comportamiento social pero que aquí no desarro- 
Haremos. 

Partiendo del origen teatral de Marco, podríamos definirlo 
aquí como «marco de representación» que parece más adecuado 
para una teoría de la imagen. 

El marco teatral no es sólo el lugar donde se realiza la es- 
cena, sino que encierra el conjunto de las experiencias y expec- 
tativas del espectador (Pavis, 1983). Existe, por tanto, una defi- 
nición física (la caja de representación materia)), y una definición 
teórica (situación de representación). 

En su definición física, el marco de representación es el 
lugar espacial del texto, del teatro u otro lugar (en el daso de 
la fotografía de prensa es el encuadre en la página). La realidad 
del marco teatral es fundamental para ubicar al espectador en 
relación con los espacios de entrada y salida de los actores, que 
fijan los límites de la escena en oposición al «fuera de escena». 

Como definición teórica, el Marco de representación se re- 
fiere ul cuadro de la acción donde ésta es explicada o evocada, 
el medio donde se desarrolla, los personajes que intervienen y el 
tiempo durante el cual tíene lugar. La acepción pragmática de 
la noción de Marco corresponde a la de encuadre de las acciones, 
en el sentido de implicación del observador en aquello que ve, y 
esta implicación puede ser una identificación con la escena o 
personaje, o un distanciamiento. 

La distancia del espectador al Marco de la escena física deci- 
de bajo qué ángulo será percibida la escena total. El Marco fí- 
sico tiene que ver con la posición de la cámara respecto a lo que 
se ve o ul campo visual que se halla estático o móvil. Las rela- 
ciones de implicación son recíprocas entre el Marco y la escená; 
es decir, ambos se determinan. 

La relación en términos discursivos del Marco de represen- 
tación con el texto y discurso son claras: mientras el texto teatral 
o guión cinematográfico se relaciona con el texto como una uni- 
dad estructural, €] MARCO DE REPRESENTACIÓN, en cambio, se 
refiere al discurso como puesta en escena, acto performativo de 
todos los elementos escritos, verbales y no verbales que entran 
a formar parte del «acto» teatral o fílmico. Puede decirse que 
toda representación consiste en enmarcar, encuadrar, durante un 
cierto tiempo una porción del mundo real o imaginario. 

La nación de Marco en el medio cinematográfico puede ser, 
sin duda, homologada con el concepto de plano fílmico. 
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“yo pienso que hoy no se sabe encuadrar y que las tres 
cuartas partes de los filmes confunden el encuadre con la 
ventana de la cámara; mientras que el encuadre es; cuando 
se comienza el plano y cuando se le corta.” 


J. L. Goparp, Rencontres de Avignon, 1980 


El Marco de representación específico del cine es el plano 
y es la unidad física que da sentido a los encuadres, ángulos, 
profundidad de campo, movimientos de aparatos, duraciones 
en el tiempo, etcétera. El plano es, por una parte, una unidad 
escritural, desde el plano físico. Todo lo que está dentro del 
plano toma valor de escena ejemplar que se propone al espec- 
tador como el mundo que ha de ser descifrado en sus microes- 
tructuras de objetos, cosas y personas, 

Por otra, es una unidad de discurso (Bettetini, 1975), en la 
medida en que los estilos cinematográficos e, incluso las teorías 
que se han hecho sobre él, son y tienen su origen en la unidad 
del plano. El plano se define por la distancia de la cámara al 
objeto, por la duración de éste sobre la pantalla y por el movi- 
miento en su interior. Como en el teatro, el marco físico del 
plano delimita el campo y el fuera de campo (espacio exterior, 
off), y es la medida de la representación actualizada por el espec- 
tador. Así, por ejemplo, antes de que existiera el montaje fílmico 
con diversidad de planos (general, medio, primer plano), el punto 
de vista del espectador era obligadamente general, semejante a la 
del espectador teatral frente al cubo del escenario, Esto, a su 
vez, tenía implicaciones sobre la puesta en escena dentro del 
plano, ya que los actores debían exagerar sus gestos y el maqui- 
llaje con el fin de llamar la atención sobre un espacio homogéneo 
y constante de elementos y personajes, Con el fraccionamiento 
de la escena, a través de la multiplicación de planos o «marcos» 
de una misma escena, el lector comienza a tener experiencias 
perceptivas y cognoscitivas totalmente diferentes de las que se 
tenían antes de Griffith (1911). 

La importancia de la definición del marco de representación, 
a partir del plano fílmico es clave en la investigación del dis- 
curso visual puesto que nociones como los cambios de tópico, 
o los desembragues pueden ser estudiados por la teoría cinema- 
tográfica, teniendo como referencia justamente el concepto de 
marco como unidad de discurso. 

La noción de marco en semiótica de la imagen puede tener 


113 EL LECTOR EN LA IMAGEN 


también una pertinencia empírica que puede ser analizada teóri- 
camente en términos de una teoría macroestructural de los gé- 
neros. El marco de representación permite las inferencias del 
lector en una unidad textual precisa, Pero esta unidad, cuando 
es visual, es delimitada mucho más eficazmente que en el texto 
lingúístico, porque una cosa es leer en una novela: 


“María se internó hacia el Mercado Nuevo, atravesó el 


parque, dobló a la izquierda para cruzar el paso subte- 
rráneo,..” 


y Olra es ver esta escena visualmente. En un caso, el lector del 
texto no tiene más remedio que hacerse un propio marco de 
dimensiones espaciales a través de su imaginación. En el se- 
gundo caso, el marco visual estará dado y el campo de inferencias 
del espectador se halla restringido perceptivamente, 

Si la comprensión textual de un escrito está ampliamente 
dominada por marcos mentales de representación pertinentes, en 
el caso de la imagen éstos se hallan todavía más reforzados. 

Todo texto es leído a partir de la experiencia acumulada en 
la lectura de otros textos anteriores. El Marco de representación 
comprende también a todos los textos visuales que entran a for- 
mar parte del repertorio cultural-visual del observador, El Marco 
de representación comprende todos los sistemas semióticos de 
representación lingúísticos y visuales conocidos por el Lector. 
El concepto de Marvo se halla íntimamente relacionado con el 
concepto de enciclopedia, porque los sistemas semióticos fun- 
cionan como bloques enciclopédicos diversos que permiten las 
diversas inferencias de los lectores frente a los textos (véase 
Eco, 1979). 


Marco e inferencia visual 


Un tipo de inferencia visual es la noción de Campo/fuera 
de Campo que tiene el Lector de la narratividad potencial de 
los actantes. El encuadre delimita el espacio representado insta- 
lando una diferencia (que puede ser una ruptura simbólica) entre 
el campo como espacio visible y el fuera de campo como espacio 
invisible, 

La noción de campo/fuera de campo, que ha sido impuesta 
a la reflexión cinematográfica, y por extensión a la televisión, 
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funciona como un dispositivo narrativo de la expresión donde el 
campo representa el lado visible de significantes tales como mi- 
radas, gestos y movimientos. 

Es en este campo visible, donde se inscriben la profundidad 
de campo y la escala de planos. La noción de Marco articula, 
en el significante, tanto la noción teórica de camro como la de 
FUERA DE CAMPO. Así, en una fotografía toda la representación 
está contenida: tiene como único espacio de referencia lo visible; 
es decir, lo que está en campo. El fuera de campo no existe. 
Pero, en otros tipos de representación como las fílmicas o tele- 
visivas, el fuera de campo se manifiesta como la presencia de 
la fragmentariedad espacial del objeto que el espectador está 
observando. 

Así, el fuera de campo aparece como un espacio ausente- 
presente. El espacio físico, somático y material se halla ausente, 
mientras que el espacio cognoscitivo suscita en el observador el 
sentimiento de una falta de algo; de una tensión entre el saber 
y el no-ver; entre el creer y no-estar; entre el deseo y el cuerpo 
ausente. Este deseo puede satisfacerse en el caso de una secuen- 
cia: el presentador televisivo presenta —o anuncia— a alguien 
que está junto —inferimos— a él, pero que no vemos hasta que 
no interviene un factor-tipo de montaje travelling hacia atrás, que 
nos lo inscribe en el espacio visible (véanse las imágenes 1la 
y 11b). 

El fuera de campo, en este caso, es un campo simplemente 
diferido (y la retórica del filme de suspense ha conseguido conta- 
minar el género informativo, a través de este juego de lo visible- 
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11b 


no visible). Hiwhcock diría que esta función no pertenece sólo al 
filme de suspense, sino que es el resorte primordial de todo tipo 
de filme. 

Un fenómeno interesante de la articulación de MARCO en 
el FUERA DE Campo, lo constituye la fotografía de prensa. No 
obstante, se trata de un juego diferente. Mientras el observador, o 
espectador: iclevisivo, siempre puede esperar o suponer que el 
FUERA DE CAMPO se transformará en campo en la próxima se- 
cuencia, el jector de la fotografía de prensa no tiene posibilidad 
de esperar otra imagen. Sabe que toda la evocación posible del 
hecho narrativo está allí, en un aquí y ahora definitivos. El 
FUERA DE CAMPO, €n la fotografía de prensa, es sólo virtual, y 
es la reserva semántica de las competencias del lector; una de 
las cuales serú el pie de foto, por ejemplo (véase la imagen 12). 

Las relaciones entre la noción CAMPO/FUERA DE CAMPO y 
ESUALA, pueden ser, también, productivamente estudiadas como 
articulación del MARCO, Se podría estudiar, por ejemplo, cuáles 
son los planos (relaciones de cercanía verstes lejanía) que ex- 
presa más fuertemente la noción de fuera-de-campo. Por ejem- 
plo, un plano general difícilmente creará en el observador el 
sentimiento del misterio o de amenazante ausencia del espacio 
referencial. Pero, tampoco el primerísimo plano, en la medida 
que llenando todo el plano o encuadre, horizontal y vertical- 
mente, puede hacer sentir la presión del fuera-de-campo, porque 
«satisface», como totalidad, el marco necesario de posibles infe- 
rencias del lector. Las posibilidades quedarían, pues, a favor de 
los planos medios, porque la composición sintáctica de la imagen 
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(desequilibrio de fuerzas, dialéctica de líneas, utilización eficaz 
de la metonimia y la sinécdoque, etcétera), lejos de saturar el 
campo visible, obliga al lector a hacer-ver la prolongación del 
simple ver-hacer (visión versus mirada). ze 

Pero, aquí no termina tampoco la función expresiva del 
MARCO DE REPRESENTACION. Su papel es el de hacer constatar, 
mostrar un espacio de representación que no se agota en lo ma- 
terial sensible. La lectura del marco DE REPRESENTACIÓN es un 
VER, un espacio amplio, sin fronteras entre lo visible o invi- 
sible, Podríamos resumir la noción de MARCO como espacio del 
mostrar afirmando que es el lugar donde todo se ve; espacio de 
la representación total (visible o no), panorama de una ica 
ficie que ha de ser trabajada por la profundidad del ojo. a 
noción de marco mo tiene nada que ver con una pretendida 
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«lransparencia» de la realidad o con un darse a ver sensible de lo 
real en el texto visual. La noción de Marco incluye, también, la 
«opacidad» visible o invisible de la representación (como negro 
o como desenfocado en el interior del campo; como invisible en 
el FUERA DE CAMPO). Por ello, la noción de marco va más allá 
del PLANO; no se confunde con una pretendida unidad mínima 
universal del filme, e incluye, en consecuencia, el montaje como 
elemento estructural de la secuencia. 


3.2.2. Enfoque como Ver del Lector 

Si el Marco correspondía con la acción de Mostrar, el 
Enfoque se relaciona con el Ver y, fundamentalmente, con una 
actividad del Enunciatario. 

Se pueden agrupar y distinguir cinco categorías de la noción 
de Enfoque sobre las que trabajaremos en las páginas siguientes: 


— Enfoque fotográfico. 
— Enfoque perceptivo. 
— Enfoque retórico. 

— Enfoque lingúístico, 
— Enfoque semiótico, 


No se trata de investigar cada una de las diferentes aproxi- 
maciones al tema del Enfoque en forma exhaustiva sino sólo en 
relación con la oposición Marco versus Enfoque y como parte de 
una rellexión que sirve para dar cuenta de la competencia del 
Mostrar y del Ver, presentes en el texto visual. 

Veamos en primer lugar el Enfoque fotográfico. 

El enfoque, en fotografía, es una de las manipulaciones 
físicas más elementales; consiste cn hacer nítido el sujeto que 
se quiere fotografiar. Se relaciona, pues, directamente con el pro- 
blema de la nitidez, y se resuelve mediante la nitidez de la lente, 
la potencia de resolución de la película (mientras más estrecha 
es la emulsión, más fino será el grano y menor el número de 
parásitos o aureolas), y la precisión del enfoque que es, propia- 
mente, la tarea humana. La productividad mecánica del foco se 
mide por el enfoque de profundidad (relacionado —como se ha 
dicho—, con la perspectiva geométrica visual), o bien, por el 
enfoque de primeros planos. La tarea de enfocar 2s, eminente- 
mente, comunicativa. Y consiste en transmitir una imagen a un 
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destinatario y en un ver de éste. Y, por ello, no está exento de 
la posibilidad de ruidos, como en todo canal. Los ruidos foto- 
gráficos de la nitidez son parásitos causados por suciedad de las 
lentes, movimientos de la cámara O del sujeto (caso inevitable 
en las primeras fotografías de la Historia, por no hablar de Jos 
daguerrotipos donde era necesario tocar música para que el su- 
jeto en pose no se durmiera durante la hora que duraba la expo: 
sición a pleno sol), las brumas y las radiaciones ultravioletas del 
ambiente, etcétera. 

Evidentemente, estos ruidos «sintácticos» pueden ser sabia- 
mente explotados para conseguir «efectos semánticos» que s0n, 
naturalmente, otra forma de dirigir la atención sobre el sujeto 
fotografiado. Asimismo, inciden sobre la nitidez del foco la ilu- 
minación (véase el tema del contraste en 2.1.2.1.) y el movi- 
miento (o la falta de movimiento), además de todos los factores 
de procesamiento en laboratorio. 

Pero el enfoque fotográfico es también un elemento de pro- 
ductividad significante en el filme y en el video. Evidentemente, 
allí el juego de posibilidades de la noción de enfoque no hace 
más que enriquecerse. Piénsese, por ejemplo, en el efecto utili- 
zado en ciertos programas televisivos, donde se parte de un desto- 
cado total (y sólo vemos leves matices cromáticos con indístin- 
ción entre figura-fondo), y, a través del uso programado del z00m, 
se va «poniendo a foco», progresivamente, un centro de interés 
visual. Asimismo, un travelling paralelo a un escenario con di- 
versas profundidades producirá un efecto narrativo inédito. 

Enfoque como elemento de la PERCEPCIÓN visual, en se- 
gundo lugar. La relación de la noción de figura/fondo, o de la 
ley de la pregnancia con el Enfoque no agota la noción. Esta 
tiene naturalmente relación con el problema general de la repre- 
sentación de las imágenes, tanto en psicología como en semió- 
tica, Arheim (1980: 145), en La historia del arte y el dios parcial, 
define bien la complejidad histórica de la lectura: 


“La interpretación de la representación pictórica se ha 
desplazado del objeto al sujeto. Se solía considerar que la 
naturaleza, en su existencia absoluta e independiente, era 
la meta estable cuya consecución era cometido del artista. 
Pero, al orientarse hacia la psicología, la teoría del arte 
comenzó a tener en cuenta la diferencia entre el mundo 
físico y su aspecto. Y, con posterioridad, la ulterior dife: 
rencia entre lo que se ve, en la naturaleza, y lo que se 
recoge en un medio artístico. Se puso cada vez más el 
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acento en la importancia de los factores formativos, inhe- 
tentes a la persona o adquiridos mediante la experiencia 
y la tradición histórica. Lo que se ve, depende de quien 
mire y de quien le enseñó a mirar.” 


El enunciador, no sólo muestra, sino que también enseña a 
ver lo que el enunciatario debe —o puede— leer. El Enfoque re- 
vela una intencionalidad, tanto para el auror como para el 
LECTOR, 

En la psicología de la percepción la forma tiene una Óptica: 
la retina del ojo capta, con precisión, sólo una pequeña área en 
el centro del campo visual que sé le ofrece. El lector se ve obli- 
gado, par tanto, a enfocar la dirección exacta del objeto. De allí 
que nuestros ojos no recorren libremente cualquier espacio, sino, 
que están restringidos a captar lo que la mirada está fijando. 
La mirada es discontinua, como el correr de la liebre delante del 
perro (salta de un punto a Otro, se detiene, cambia bruscamente 
de dirección), como sucede cuando vamos €n un coche que co- 
rre a unos 80 km por hora (nuestros ojos enfocan un espacio y, 
después, saltan a enfocar otro). La necesidad del enfoque con- 
tinuo está determinado por la construcción simétrica de nuestra 
percepción visual. Sólo que, en el caso de la fotografía, no es 
necesario que el objeto que aparece con mayor nitidez O claridad 
sea el central, ya que los objetivos permiten hacer nítido un 
objeto asimétrico, haciendo que se rompi el equilibrio original 
del espacio visualizado, 

Solamente a través de un objetivo normal (del tipo 50 mm), 
que visualiza la totalidad de un espacio, es posible que, siguiendo 
ciertas leyes de la percepción, los objetos situados más altos se 
vean o se noten más que los situados por debajo de ta mitad; 
o bien que la dirección de la lectura impuesta por la norma cul- 
tural —de izquierda a derecha— haga que, probablemente, 
«enfoquemos» con predilección los valores situados a la izquier- 
da, etcétera. 

Estas informaciones tienen valor para la construcción de los 
estilos, y, en general, para la expresión artística. Una reflexión 
sobre la puesta en escena en televisión o sobre la composición 
contextual de la fotografía de prensa en el espacio de la página 
no deberá prescindir de estas indicaciones. Valores sintácticos 
de la composición de la imagen, tales como la oposición entre 
«neutralidad» y «acento», o entre «transparencia» y «opacidad», 
son otras tantas técnicas, que pueden ser estudiadas a partir de 
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la noción de Enfoque. Pero esto pertenece ya, más bien, a la 
manipulación retórica. 

Veamos, en tercer lugar, el Enfoque como práctica retórica. 

El concepto de Enfoque se relaciona directamente con la 
figura retórica del Enfasis. Esta transferencia terminológica nos 
la permite la misma etimología griega de empháinein, que puede 
traducirse por demostrar, exhibir, mostrar. Como figura retórica 
consiste en hacer notar, poner de manifiesto un término o una 
frase. Para la retórica clásica el énfasis es una especie de alusión 
subentendida en las palabras pronunciadas. Por ejemplo, si un 
militar en una arenga encendida a su tropa, exclama: «¡España 
necesita de hombres!», probablemente está subrayando con el 
tono que la dirección de su discurso va a personas decididas, 
valientes. Semánticamente estos hombres no se oponen a /mu- 
jer/ sino a débiles, tibios, etcétera. Para el orador, como para 
el actor, el enfoque semántico se indica con un aumento sintac- 
tico de la intensidad de la voz y de los gestos. Por citar un ejem- 
plo relacionado con la noción de género, el cine mudo podría 
estudiarse a partir de la noción de enfoque retórico aprovechando 
el hecho de que la falta de la palabra sonora incide en forma 
notable en la expresión de la puesta en escena y en el modo de 
recitar de los actores. : 

En todo caso, en la retórica moderna la acepción al uso tiene 
su origen en el lenguaje técnico de los actores. La noción de En- 
foque como ENFAsis coincidiría, entonces, con una forma de 
elocutio (la expresión de las ideas, a través de las figuras del 
lenguaje), emotiva, exagerada, afectada, que crea un cierto po 
de competencia contextual del discurso mediante un tono expre- 
sivo, con el que se pretende marcar un término concreto. : 

En fotografía, por ejemplo, es importante conocer la sensi- 
bilidad al color del material negativo. Si se quieren obtener foto- 
grafías de «aspecto natural», los blancos y los negros habrán de 
transformarse en un equilibrio de grises matizando los tonos 
contrastados (véase el apartado 1.2.1. del capítulo 2), para que 
la brillantez de la fotografía imite a los objetos «reales», disi- 
mulando la intervención del fotógrafo. Un buen fotógrafo habrá 
de conocer los diferentes grados de sensibilidad de los colores, 
a fin de dominar, en todo momento, su propia elocutio; saber, 
por ejemplo, que las emulsiones ortocromáticas son sensitivas a 
todos los colores, excepto al rojo que se transforma en negro, 
mientras que, frente al azul, reaccionan transformándolo en blan- 
co. Será más fácil obtener ciertos focos de atención cromática 
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con estas películas que con las emulsiones pancromáticas que son 
sensibles a todos los colores del espectro. 

En una teoría de la lectura es perfectamente legítimo afirmar 
que estos tipos de énfasis —el color como las palabras—, son 
verdaderas marcas sintácticas del discurso con función semántica. 

Una fotografía puede también construir un tipo de énfasis 
referencial, creando un particular modo de puesta en escena por 
la que el observador estará obligado o será invitado a focalizar 
determinadas marcas significantes, a través de los gestos, los 
tamaños, la perspectiva espacial, etcétera. El énfasis referencial 
se obtendrá manipulando marcas especificamente fotográficas 
como el juego de claroscuros, de contrastes, de iluminaciones, 
uso de determinados objetivos como el gran angular que acentúa 
las dimensiones del primer plano, o buscando inclinaciones parti- 
culares de la cámara respecto al sujeto fotografiado, etcétera. El 
uso del foco de iluminación llamado «spot», cuya función con- 
siste en concentrar la luz en un haz estrecho, dejando el resto a 
oscuras, es un tipo de énfasis que venía eficazmente utilizado 
en los filmes antiguos, para destacar un objeto o el rostro de un 
personaje, a falta de objetivos adecuados. El enmascaramiento de 
las escenas en los filmes de Griffith tenían la función, a falta de 
teleobjetivo, de centrar la mirada sobre un aspecto de la tota- 
lidad, Cierto tipo de figuras retóricas clásicas como la interro- 
gación (y la interpelación o mirada del actor en la cámara, diri- 
giéndose al espectador como el disparo sobre el público en El 
gran asalto al tren (E. S. Porter, 1903), el apóstrofe, la hipérbole, 
el pathos, son otros tantos modos de significar el Enfoque. 

La noción de Enfoque en la teoría lingiiística, coincide con 
el término ENFasis de la retórica, de donde ha sido tomado, En 
la sintaxis transformacional, designa un acento particular que 
lees aplicado a un constituyente de la oración (Dubois, 1973), 
En una construeción sintáctica se podría expresar, por ejemplo: 
«Jaimito, ese sí que es listo». En Ja sintaxis generatiya transfor- 
macional, el énfasis es uno de los elementos modales de la 
oración. Y puede ser declarativo: «Jaimito mira la tele»; interro- 
gativo: «¿Jaimito mira la tele?»; imperativo: «¡Jaimito, mira la 
tele!», El énfasis está constituido por un sintagma (que se ha de 
elegir entre los tres modos), y un acento que recae sobre lo que 
se quiere enfatizar. 

Cuando estudiemos el torito de lectura (en 3:2.4.), vere: 
mos que todo un sintagma puede ser topicalizado por un énfasis, 
como ocurre en la lengua, por ejemplo, en el caso de la oración 
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«A Pedro, lo he visto». Pedro, viene topicalizado por el énfasis 
(además de «yo declaro que lo he visto»). El énfasis en lingúís- 
tica es una forma de mostrar y transformar enfáticamente un 
objeto. 2 ó 

Hemos dicho que la lectura viene restringida por un espacio, 
tanto físico como cognoscitivo, que sitúa al objeto en una dimen- 
sión espaciotemporal. La imagen no muestra un concepto sino 
un objeto. Este objeto está siempre en una situación, en un aquí 
concreto; es decir: está siempre enfatizado respecto a su refe- 
rente ideal? 

Finalmente, ¿en qué consiste el Enfoque en una teoría 
semiótica? 


“ entre las categorías del lenguaje y las de la extensión, 
existe una suerte de afinidad, que hace que, en todo mo- 
mento, los hombres hayan pedido prestado al vocabulario 
espacial términos destinados a las aplicaciones más diver- 
sas; de esta manera, casi todas las preposiciones han desig- 
nado relaciones espaciales, antes de ser traspuestas al uni- 
verso temporal y moral; el propio término «metáfora espa- 
cial», es casi un pleonasmo, porque las metáforas, en 
general, son extraídas del léxico de la extensión: siempre 
hay espacio en el lenguaje, aunque sólo sea ese intervalo 
variable, a menudo imperceptible, pero, siempre, activo, 
entre la letra y el espíritu que la retórica llamaba 

f i g: u r á, 
observando, de paso, que la palabra «figura» no es, en sí 
misma, otra cosa que una metáfora corporal. Todo nuestro 
lenguaje está entretejido de espacio, por lo tanto €s difícil 
precisar en qué medida y de qué manera el vocabulario 
actual está más espacializado que el de ayer, y cuál es el 
sentido de esta sobreespacialización.” * 


G. Grnerre, 1966: 119 


En semiótica podemos distinguir dos tipos de Enfoque o 
focalización: el que realiza el enunciador (A) y el que realiza el 
enunciatario (B). La instancia (A) se refiere al procedimiento por 
el cual el enunciador inscribe el objeto focalizado, La instan- 
cia (B) se refiere al acto cle focalización (por ejemplo, una obser- 
vación desde un ángulo concreto) que realiza el enunciatario. 

2. Según el concepto de transformación cultural entre el objeto y el 
signo como se vio en el capítulo 1. 


3. En el original, el texto tiene una estructura tipográfica corriente, 
la «espacialización» es impu table al autor de este trabajo. 
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Para realizar la inscripción del objeto, el enunciador cuenta 
con el dispositivo de la localización espacial que, junto con la 
localización temporal, sen nociones que definen la inscripción 
de programas narrativos* en el interior de unidades espaciales y 
temporales dadas y que se efectúan gracias a procedimientos de 
desembrague (véase el apartado 1.2. de este capitulo). 

En el plano de la producción del discurso (véase Grcimas, 
1982) los programas espaciales y temporales son subcompo- 
nentes de procedimientos de espacialización y de temporali- 
zación, por medio de los cuales se realiza la transformación de 
estructuras narrativas en estructuras discursivas, En el contexto 
de la semiótica del espacio, la programación espacial se realiza 
por medio de comportamientos programados de los sujetos con 
los espacios segmentados que ellos manejan (por ejemplo, en 
Una secuencia de robo/castigo: el coche, la calle, el Banco, la 
prisión, el tribunal, etcétera). 

Veamos más en detalle la función de la localización espa- 
cial. Como hemos dicho, ésta se define como uno de los proce- 
dimientos para construir componentes discursivos. Es la dimen- 
sión pragmática de las relaciones cognoscitivas que se dan en la 
imagen. Esta permite inscribir propiedades espaciales como el 
mostrar ver en las relaciones cognoscitivas entre el sujeto enun- 
ciador y el enunciatario o de ambos sujetos con los obietos 
mirados. 

La localización espacial es la construcción de un sistema de 
referencias de las que se vale el narrador, que le permite situar 
espacialmente a sus personajes y a los objetos de la represen- 
tación vistwal, sea Ésta narrativa (como en el filme) o no narra- 
tiva (como en la fotografía). Así, por ejemplo, la fotografía publi- 
cilaria utiliza un sistema de referencia que le permite situar sus 
objetos bien sea en un espacio material preciso (aspecto comer- 
cial del producto), bien en un espacio simbólico impreciso (as- 
pecto semiológico del signo). En el cine, por otra parte, Bresson 
(véase la imagen 13) utiliza un sistema binario del tipo campo/ 
fuera de campo y primer plano/plano general, a fin de situar a 
sus personajes tanto en un espacio visible invisible como en un 
espacio aquí/allá, respectivamente, que se conectan entre ellos 
a través de procedimientos de montaje estrictamente metonímico 


4. Du le localización temporal nos ocuparemos más adelanwe al 
explicar el Fónico visual, 
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preparando así el terreno de una estética de lo implícito en diá- 
logo con las inferencias del observador o espectador (como cuan- 
do encuadra espacios vacios antes o después que un personaje 
entre o salga de campo, o bien, a través del juego de primeros 
planos de fragmentos y detalles del cuerpo). 


13 


Es el enfoque del realizador del filme a través de la puesta 
en escena y montaje de los planos, o el fotógrafo u través de la 
composición fotográfica, quienes permiten que el observador 
pueda realizar sus competencias como espectador (imágenes 
14a, 14b). 

La focalización espacial de un objeto, personaje e escena 
narrativa es construida por un narrador. Esto se explicará más 
ampliamente al estudiar la relación Tema/Tópico, En relación 
con la pareja Marco/Enfoque del plano narrativo no debería 
existir dificultad en comprender que, en la tradición de Propp, 
el espacio del cuento maravilloso se articula en espacio familiar/ 
espacio extraño, la oposición aquí'allá se entiende gracias a la 
oposición subyacente de Marco (de representación) y Enfoque. 
Se trata de un mundo delimitado (Marco de lo familiar) con 
actantes y actores que son focalizados en ese marco por múltiples 
procedimientos visuales y espaciales y no sólo semanticonarrativa- 
mente. El héroe es reconocido, entre otras cosas, porque es recor- 
dado espacialmente, focalizado dentro de un Marco que supera 
lo narrativo para colocarse en el plano de la oposición Sujeto! 
Objeto. Por otro lado, el sujeto no sólo es reconocido en un 
espacio sino también en una puesta en escena (espacio, obietos, 
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14a 


Jo0 GANT, 14b 


tiempos): el héroe cowboy del Western se realiza narrativamente 
en el duelo, pero el duelo puede ser filmado de mil modos di- 
ferentes. 


B) El sujeto focalizante 


El segundo significado de focalización tiene por centro aj 
sujeto observador como sujeto focalizador. El enunciatario delega 
a un sujeto cognoscitivo (el observador) su propio rol y lo 
instala en el discurso, ; 


El MO cognoscitivo O focalizante no es necesariamente el 


y: ESpectadór sino. un intérprete, un actante o un actor, un me- 
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diador entre el enunciador y el enunciatario (que sociológica- 
mente corresponderían con un autor y un espectador, por ejem- 
plo, en el caso de un filme). El discurso visual es enfocado a 
partir del punto de vista del observador que puede ser un perso- 
naje de ficción o un periodista de una emisión televisiva de infor- 
mación. En el caso de la narración hablamos de un narratario, 
en el caso de una información hablamos de un observador, Por 
ejemplo, en el caso de la emisión de un informativo en televisión, 
se puede entender el rol del presentador de las noticias como un 
injormador explícito que hace de mediador del enunciador (a 
redacción de los informativos en su conjunto), mientras que una 
personalidad invitada para dar una opinión sobre alguna noticia 
se convierte en sujeto enunciatario y representa el papel del ob- 
servador en quien el público espectador delega su función cog- 
noscitiva, 


El punto de vista 


Existen por tanto, dos puntos de vista que se hallan sinte- 
tizados en la noción de focalización: el punto de vista del enun- 
ciador, que se autodelega en narrador o informador y el punto 
de vista del enunciatario, que se autodelega en narratario u 
observador. La focalización, por tanto, puede ser asimilada al 
concepto de punto de vista, es decir, al conjunto de procedi- 
mientos realizados tanto por el enunciador como por el enuncia- 
tario en el nivel de la expresión y en el nivel del contenido 
cognoscitivo. La función específica del punto de vista del enun- 
ciatario es diversificar la lectura que deberá realizar el enuncia- 
tario. 

Podemos distinguir esquemáticamente dos significados de 
punto de vista: a) El punto de vista literal o perceptivo, some- 
tido a las leyes de la perspectiva, y b) el punto de vista actancial 
que se refiere a la implicación discursiva del observador. 


a) El punto de vista perceptivo 


Como bien señala Panofsky (1973: 51-52), la perspectiva 
es un arma de dos filos 


“procura una distancia entre los hombres y las cosas («lo 
primero es el ojo que ve; lo segundo el objeto visto; lo ter- 
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cero. la distancia intermedia», dice Durero, corroborando 
a Piero della Francesca), pero suprime de nuevo esta dis 
tancia, en cuanto absorbe, en cierto mado, en el ojo del 
hombre el mundo de las cosas existentes con autonomía 
frente a él; por un lado, reduce los fenómenos artísticos 
a reglas matemáticas sólidas y exactas, pero, por otro, las 
hace dependientes del hombre, del individuo; en la medida 
en que las reglas se fundamentan en las condiciones psico- 
fisiológicas de la impresión visual; y en la medida en que 
su modo de actuar está determinado por la posición de un 
«punto de vista» subjetivo elegido a voluntad.” 


La reflexión artística se ha encontrado con esta dicotomía de la 
perspectiva y, poreso: 


“se prepuntó si la construcción perspectiva del cuadro debía 
regirse por la posición efectiva del observador... O si, por 
el contrario, es el observador quien debía colocarse, ideal- 
mente, en la posición correspondiente a la estructura pers- 
pectiva del cuadro, Y, en este último caso, debía pregun- 
tarse por <l lugar más idóneo en el campo de la imagen, 
para disponer el punto de vista. desde cuán cerca o cuán 
lejos debía ser medida la distancia; y si era lícito, y en qué 
medida, tina visión diagonal de todo el espacio.” * 


Panofsky, compara, a partir del observador, los puntos de 
vista de dos pintores: Mesina —quien construye la perspectiva 
de su cuadro, dejando fuera al observador—, y Durero, el cual 
hace comenzar el espacio a partir de debajo de nuestros propios 
pies, por lo que el observador está incluido en el «interior» del 
cuadro. En el cuadro de Mesina, existe un encuadre del tipo 
objetivo, externo, sin la mediación del actante observador. En Du- 
rero, el encuadre es «subjetivo», y el enunciatario se encuentra 
mediado a través del observador, que corresponde con el rol del 
enunciatario, 

La Perspectiva puede, además, generar una reflexión mucho 
más general sobre el carácter ideológico del espacio que inscribe. 
Recuérdese el comentario de Foucault sobre Las Meninas de 
Velázquez (1968), donde la mirada del Observador es la mirada 
del artista, la mirada del soberano, la mirada del Lector: 

Que el punto de vista no puede identificarse ni con un 
Emisor concreto (y de ahí la productividad teórica de los con- 
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ceptos de Enunciatario/Enunciador) ni con un Destinatario con- 
creto, es algo que podría reflexionarse a partir de La formación 
de las modalidades enunciativas, de Foucault (1970) si transfe- 
rimos la pregunta de «¿Quién Habla?» (y «¿Quién Escucha?»), 
por: ¿quién muestra? Y: ¿quién mira? No quisiera ir dema- 
siado lejos en esta dirección, pero la focalización a partir de la 
perspectiva es, eminentemente, discursiva. Y una teoría de la leo- 
tura deberá plantearse, también, el problema de la ideología en 
términos semióticos. 

¿No es el observador el que ha inventado la perspectiva? 
¿Y ella misma, como representación, .no deja de plantear el 
problema —a través de la evocación de lo escondido, tanto de 
lo invisible como de lo mostrado—, de la verdad, del saber, del 
poder? ¿Qué tipo de fuerza representa el LECTOR en esta estra: 
tegia de la focalización? 

La perspectiva se inscribe en el texto visual, como una con- 
tinuidad discursiva, y como representación de ese mismo dis- 
curso. De nuevo —como afirma Genette—, el lenguaje semán- 
tico ha plasmado su significación del lenguaje perceptivo espacial. 
Porque la perspectiva espacial es la ilusión de la continuidad 
espacial, y es al mismo tiempo la representación (antropocén- 
trica) del universo de todos los discursos. 

Para el texto visual, tanto la perspectiva espacial como la 
perspectiva semántica funcionan como una estructura polémica. 
Estructura polémica, en semiótica, significa la confrontación de 
un sujeto con un objeto, o de un sujeto y de un antisujeto (en el 
plano del enunciado). Pero revela también que la comunicación 
se basa en un contrato que denuncia las actitudes o competencias 
modales típicas, o bien del consenso (el mutuo acuerdo, la obe- 
diencia, etcétera), o bien de la ruptiera (como es el caso de la pro- 
vocación que origina la manipulación, tanto del enunciador como 
del enunciatario), 

Para Greimas (1982), en una teoría general del discurso, la 
lucha política, por ejemplo, puede estudiarse como una foca- 
lización de perspectivas opuestas, así, 


“el reconocimiento de este tipo de estructura, en semiótica, 
permite articular y formular con mayor precisión la pro- 
blemática más general —propia del conjunto de las ciencias 
sociales-—, dentro de lá cual se oponen dos concepciones 
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casi inconciliables de lu sociabilidad: la vida social como 
lucha. (de clases) y competición, y la sociedad fundada en 
el intercambio y la cohesión social.” 


GrEIMAS, 1982: 310-311 


Ruptura y consenso forman parte, por consiguiente, de la 
problemática de la perspectiva en el texto visual, y el distancia- 
miento o la integración en el caso de Mesina o Durero, respec- 
tivamente, representan dos tendencias históricas del arte, pero 
también dos estrategias comunicativas: o bien el LecToR en el 
texto, O bien fuera del texto, 

Se trata, por tanto, de la oposición entre Ver/Mostrar o 
entre Mirar/Exhibir. Ver, corresponde al observador, quien, 
como en el cuadro de Mesina, queda fuera del espacio repre- 
sentado en la perspectiva, mientras que Mirar, como veremos 
en seguida, es una mirada al interior del espacio, pero desde el 
interior. 

Cuál de las posiciones del Observador-LECTOR corresponda 
a una posición dentro de la estructura polémica, no es algo que 
se pueda responder tan simplemente y basándonos sólo en la 
oposición Wer¿Mirar. 

En la perspectiva, parece que gobierne la persuasión del 
enunciador, porque es él quien decide representar-un-espacio- 
narrar-una-historia, a partir del punto de vista de un sujeto (el 
«Protagonista»), La perspectiva conserva programas narrativos 
opuestos, por ejemplo, en un filme de lucha entre ladrones y 
policías o en una emisión de televisión entre el candidato del 
gobierno y el de la oposición. Pero, sólo uno de ellos será textual- 
mente explícito mientras que el otro, sin ser ocultado, vendrá 
representado fragmentariamente (en oposición a la continuidad 
del explícito)? 

En la perspectiva —dicho de manera general—, el enun- 
ciador deja ver lo que él quiere. Y si el enunciatario desea «ver», 
deberá adoptar exactamente su punto de vista, como lo ha esceni- 
ficado notablemente Salvador Dalí (Museo de Figueras) con la 
anamorfosis de Mac West (véanse imágenes 15a y 15b). 


6. Como sucede en el filme Sragecoach (La Diligencia, |. Ford), 
donde la secuencia de la posnda viene nsrradafvista por Lucy, mientras 


po sólo puede ser mirada pero no devalver la mirada. (Browne, 
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158 
b) El punto de vista actancial 


En el cine, el enfoque no coincide necesariamente con el 
punto de vista perceptivo de un personaje. En la historia de la 
cinematografía ha tenido una enorme importancia estética el 
hecho de filmar Ja escena como si se tratara de un cubo teatral, 
desde un punto de vista general, abstracto. Lo cual obligaba al 
espectador a mantener, a su vez, un punto de vista tan fijo e 
inmóvil como lo era su butaca de teatro. Así han filmado Meliés 
(imagen 150), Cecil B. de Mille, Renoir, etcétera. Pero con la 
misma frecuencia se da también un cine que asume un COmpro- 
miso discursivo por encima de la importancia de la represen: 
tación o de la narración. Así han filmado Eisenstein (imagen 154), 
Bresson, Godard y últimamente Syberberg y Raúl Ruiz. Para este 
tipo de cine la implicación del espectador es central, tanto como 
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lo es para el otro, pero la diferencia se halla fundamentalmente 
en el tratamiento del plano desde un punto de vista más cons- 
ciente de los recursos de la ficción visual. Por esta razón, bien 
para lograr una identificación del espectador con la ficción de 
la historia, o bien para lograr una lectura crítica del espectador 
con el punto de vista del realizador-autor, los recursos estilís- 
ticos del lenguaje cinematográfico poseen un carácter sistemática- 
mente sensible a la relación cámara-espectador. Nos encontramos 
así con un tipo de filmes que deben su expresión a la localiza- 
ción de la cámara tanto como a la localización espacial del per- 
sonaje. 

El punto de vista actancial señalado en el caso del cine 
cobra algunos rasgos de interés específico cuando se trata de la 
televisión. En primer lugar, si el personaje mira dentro del plano 
(en campo) a un objeto o a otro personaje, visibles también para 
el espectador, tenemos un enfoque «con» el personaje, miramos 
con él: el observador-espectador se identifica con la mirada del 
observador/ personaje (véase la imagen 16). Es la construcción 
interna del plano la que provoca la implicación del punto de 
vista común entre personaje y espectador. 

En un segundo caso, tenemos una implicación del obser 
vador por efecto del montaje. En éste tenemos la relación campof 
fuera de campo como dispositivo esencial para construir el punto 
de vista. La implicación se da según la siguiente regla de cohe- 
rencia: En F13 (A) tenemos un personaje presentador de noti- 
cias que mira hacia fuera de campo, y en el plano siguiente 
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F14 (B) tenemos al personaje invitado que antes había sido obieto 
de la focalización del presentador (véanse las imágenes 17: F12 
FI3, F14), Esta es una estructura bastante usual en televisión. 
El presentador enuncia la noticia (F12) fijando la vista en el 
papel o en la cámara, luego se vuelve hacia el interlocatos invi- 
tado para comentar la noticia (F13), y finalmente aparece el pla- 
no del invitado gue, a su vez, mira al presentador y se me a 
responder. Nótese que los planos, al ser frontales, no ccinsiden 
con el punto de vista de ninguno de los dos personajes És el 
observador-espectador quien relaciona campo/fuera de campo y 
construye su propio enfoque, Pero el concepto de punto de vlata 
es además estratégicamente importante para construir otro tip 
de implicación habitual; tanto en el cine como en la televisión: 
la relación campofcontracampo y que, por extensión > útil : 
también en el cómic y en la fotonovela. a ' 


t7a 


17b 
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La relación campo/contracampo es una figura visual típica- bai 
mente narrativa y se construye como una articulación entre dos 
planos: Á y B. Á partir de aquí se puede generar una serie 
repetitiva de alternancias del tipo AB/AB/AB... 

El campo/contracampo se presenta en tres modalidades. 
En un primer caso, en cada plano aparece un personaje que se 
alterna sucesivamente con el otro, como en F2 y F3 (imagen 18). 
El segundo tipo corresponde a la presentación en un sole plano 
de ambos personajes como en Fl y F4. Finalmente, un tercer 
caso de construcción del punto de vista por medio del campof 
contracampo corresponde al sistema combinado entre el primer 
y segundo caso, Así, tenemos una serie completa que combina los 
tres casos; Fl, F2, F3, F4. Para que estos [res casos puedan 
construirse adecuadamente es necesario que la cámara no cambie 
el punto de vista, es decir, que se desplace (o se alterne con una 
segunda cámara) sobre el mismo eje horizontal, En caso contra: 
rio, tendremos un «salto de campo» y el espectador vería a 
un personaje que mira la espalda del otro. En ese caso la impli- 
cación del espectador sería nula por no existir coherencia en 
las isotopías espaciales del punto de vista. 


t8-3 
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Quedaría todavía por señalar un caso importante de impli- 
cación del espectador que se realiza a través de la coincidencia 
entre las miradas de los personajes y el emplazamiento de la 
cámara. En este tipo de puesta en escena, la posición de la cá- 
mara corresponde con el punto de vista literal de un personaje. 
Tomemos como ejemplo la secuencia de la posada en Stagecoach 
(La Diligencia, de John Ford, 1939) (véase Browne, 1975), 

La estrategia espacial de los personajes está localizada en 
12 planos que se distribuyen en 6 emplazamientos diferentes 
(imagen 19): 


A (1) Localización de todo el grupo. 
B (2,4,8,10) Localización de Dallas y Ringo. 
€ (3,7,9,11) Localización de grupo menos Dallas y Ringo 
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D (5) Localización de Lucy, 
E (6) Localización de Dallas. 
F (12) Localización de todo el grupo. 


) Cada una de las 6 localizaciones se corresponde con una 
posición de la cámara, Cada una de estas posiciones corres- 
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ponde con una verdadera marca de enunciación, porque coincide 
con una visión, con un punto de vista de alguien. Así, el gru- 
po B, correspondiente a la localización de Dallas y Ringo, está 
encuadrado desde la cabecera de la mesa y este encuadre coin- 
cide con la visión de Lucy sobre el grupo. El grupo C, corres- 
pondiente a la localización del grupo y Lucy (excepto Dallas y 
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Ringo), es una visión que no corresponde a ningún personaje 
(por lo que esta mirada ha de atribuirse al Enunciador (reali- 
zador) y que implicitamente puede también ocupar el Enun- 
ciatario (el espectador). El plano D, correspondiente a Lucy, 
forma campo/contracampo con el plano £ de Dallas. Pero la 
relación entre campo y contracampo no obedece a la simetría 
de las miradas entre ambas mujeres porque el plano de Lucy 
está ligeramente desplazado (encuadrado desde el ceritro de la 
mesa) lo que hace imposible que este plano corresponda con 
la mirada de Dallas sobre Lucy. Los grupos A y F tampoco están 
encuadrados desde el punto de vista de un personaje y, en este 
caso, funciona igual que el grupo C. 

La norma de esta secuencia en relación con la mirada esta- 
blece que los planos se remitan en todo momento a Lucy, bien 
que la muestren localizada en campo, o bien que elía localice a 
los personajes desde su punto de visión. Sólo Lucy está autori- 
zada para mirar al grupo de forma semejante a como lo hace el 
espectador. En conclusión, en el grupo B miramos con Lucy, 
al igual que lo hacemos en el plano £. En cambio, en los grupos 
A, D y FE, miramos con el Enunciador. 


3.2.3. Tema como Exhibir del Autor 


El fotograma, así como la fotografía, es un fragmento de 
una totalidad, El fotograma como unidad de un filme forma parte 
de una globalidad textual, de una totalidad física y de sentido 
a la vez. La fotografía es un fragmento (más escandaloso cuanto 
más exacerbado) entre otros fragmentos de una realidad, o de 
un autor, O de un género (carpeta, galería, periódico, álbum). 

Las imágenes, cualquiera sea su soporte o matería de expre- 
sión, tienen una unidad heterogénea y discontinua (fotografías 
realizadas en diferentes tiempos, como las fotos de «autor»; 
secuencias fílmicas de diferentes temporalidades (tiempo de la 
puesta en escena y tiempo del acontecimiento). 

En el segundo capítulo nos hemos referido ampliamente a 
las características de esa unidad heterogénea llamada coherencia 
textual de lá imagen. Ahora quisiéramos analizar un aspecto 
particular de la imagen que, sin caer fuera del ámbito textual, 
tiene una particular forma de manifestación: la temática. 

El “Tema se refiere a un concepto problemático y difícil de 
definir pero que se halla presente tanto en Ja conciencia del Autor 
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como en el texto y en la conciencia del Lector. Que la preocu- 
pación temática se halla al mismo tiempo que en la «obra», en el 
acto de producción y en el de la lectura de la imagen lo testi- 
monian diversos hechos: la historia de la crítica de la fotografía 
(así, siguiendo una temática estética se puede decir que desde 
Stieglitz hasta Winogrand domina la tendencia a la investigación 
del medio tecnológico, o que Strand y W. Evans se dedican al 
fotoperiodismo); la historia de la crítica del cine (donde las tipo- 
logías de autores y escuelas se hallan más o menos estabilizadas 
y consagradas: Expresionismo, Neorrealismo; o el cine como acto 
pedagógico en Rossellini o como espacio de una reflexión político- 
filosófica en Godard). La producción de la imagen fotográfica o 
cinematográfica no tiene sólo la misión de hacer visible la reali- 
dad o una apariencia de ella, sino, y sobre todo, «la ideología, 
la puesta en sentido (o el rechazo de la puesta en sentido) de lo 
visible»; incluso la imagen artística es ante todo «un signo, signo 
que puede (a través de los realismos más diversos), mimar la rea- 
lidad, realizarse en visión del mundo, en universo semántico» 
(Mora, 1983), 

¿Qué es un tema? En contra de lo que parecería obvio, ni 
la lingúística ni la retórica han investigado a fondo el concepto 
de tema. La semiótica, por otro lado, tampoco le ha prestado 
demasiada atención pero existen algunos elementos teóricos que 
aunque dispersos y restringidos a otras problemáticas pueden 
reunirse bajo un mismo principio metodológico válido para dar 
cuenta de su uso en la imagen. 

Decimos que la noción lingiística no tiene demasiada im- 
portancia porque, o bien define exclusivamente unos trazos mor- 
fológicos, o se refiere, en el caso de una oración aseverativa, al 
constituyente O sintagma nominal sobre el cual se dice o se 
predica algo —sea o no sujeto de la oración—. El Tema es 
Europa en: «Europa está en peligro». 

En la literatura sobre la retórica, tampoco existe una defi- 
nición de Tema que nos interese, salvo el dejar constancia que 
allí se refiere sobre todo a un significado que se relaciona con 
el contenido. Esto caracteriza, inclusive, un cierto tipo de crítica 
literaria (Croce, 1936), cuya función es descubrir el centro de 
organización de la obra de arte: el «tema», Es bien conocido 
también el término saco Leitmotiv, que servía en los análisis de 
texto narrativo para nómbrar el motivo más frecuente. 

En semiótica, el Tema puede estudiarse en el ámbito semán- 
tico de una teoría del discurso, Como elemento de análisis, el 
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Tema aparece bajo forma de un recorrido temático del cual se 
sirve el Autor para exponer o exhibir, a través de secuencias 
visuales, una serie de lugares o espacios temáticos parciales, 
Estos espacios temáticos se refieren a los actantes (objetos y per- 
sonas-actores) y al contexto pragmático de este recorrido (que, 
a su vez, está delimitado por los programas narrativos). 

La tematización visual, en cambio, se puede referir a dife- 
rentes elementos que unen la estructura narrativa de un filme. 
Estos elementos pueden ser; figuras del montaje, movimientos 
de cámara, usos del color, etcétera, en el plano de la expresión 
visual, En el plano del contenido narrativo los elementos temá- 
ticos constituyen los indicios que permiten comprender la acción, 
así como los personajes que realizan esas acciones. 

Las diversas marcas semánticas esparcidas a lo largo de una 
secuencia pueden corresponder, o bien (desde un punto de aná- 
lisis narrativo), a un sujeto narrador (rol temático), o bien, a 
un sujeto que realiza estas acciones en diferentes secuencias 
(rol del personaje). 

El ro! temático se constituye a través del Hacer de un sujeto? 
Aquí se trata de la delegación del Autor en un personaje. El 
Autor exhibe, o se exhibe, en una foto o en un filme a través de 
roles temáticos, de personajes y de funciones temáticas, Estos 
se hallan inscritos en un recorrido temático que podría también 
llamarse secuencia temática. Las imágenes funcionan aquí como 
figuras que sirven para diferenciar modos de acción, lugares y 
tiempos donde se desarrolla el recorrido temático figurativo, El 
Autor se encuentra así exhibiendo un Tema a través de un 
recorrido figurativo que obliga al Lector, no sólo a reconocer 
perceptivamente las figuras, sino también a integrarlas en un 
programa coherente de Lectura (imagen 20). 

El recorrido temático no es lineal, como tampoco lo es el 
recorrido de los ojos sobre la superficie del texto visual. La uni- 


7. Nótese que el término recorrido, corno señala Greimas, no im: 
plica ni una disposición lineal y Ordenada de elementos (por ejemplo, una 
secuencia o en varias secuencias ordenadas temporalmente), ni tampoco 
que exista solamente un recorrido de tipo narrativo. El recorrido figura- 
tivo —c2omo un encadenamiento isotópico: de figuras— puede estudiarse 
como correlativo a un tema. Así, por ejemplo, en el recorrido figurativo 
del tema del Amor, éste se puede Agurativizar según múltiples opciones 
O variantes expresivas de un mismo contenido, supongamos amor feme- 
Uno; esposa, madre, amante. 

La noción de recorrido figurativo permitiría estudiar el concepto de 
género cinematográfico o fotográfico desde el interior mismo de la te 
mática 
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dad de la percepción y comprensión del Observador viene dada 
a través de la exhibición de un Tema, 


Tema y actividad cognoscitiva 


El Tema es diseminado a lo largo de un discurso visual bajo 
forma de contenidos semánticos, perceptivos y discursivos, La 
lectura del Tema exige por parte del Lector, una labor cognos- 
citiva que se realiza cuando éste actualiza ciertas competencias 
modales. Las competencias del Lector están relacionadas con la 
acción del Autor, como vimos en el Enfoque: 

El Autor contextualiza el Tema por medio del Marco y, a 
su vez, el Tema viene focalizado por el Lector a través de su 
ver físico y perceptivo. La acción de discriminación y elección 
del objeto focalizado realizado por el Lector hace que éste se 
transforme (por medio de esta actividad cognoscitiva) en un 
actante Observador. Así es que el Tema y el enfoque están ínti- 
mamente relacionados. La situación primitiva del espectador que 
ve sólo lo que puede ser focalizado, se transforma en una acti-, 
vidad cognoscitiva mucho más amplia y abstracta que se realiza a 
través de la tematización (como un progresivo proceso de simbo- 


lización). 
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¿Cómo funciona la tematización visual? En primer lugar, 
se realiza gracias a la actualización de los valores semánticos que 
aparecen bajo forma de manifestación narrativa y que se hallan 
focalizados o no, explícitos o implícitos en el texto visual. Los 
valores pueden ser expresivos (cromáticos, espaciales, tonales); 
descriptivos (descripción de cosas o estados de ánimo); modales 
(actantes que representan el saber, el poder, el querer, etcétera), 
Estos valores se hallan-en un tema en forma de figuras narrativas 
tales como personajes, roles, actores y actentes, 


Personajes y Aciantes 


En primer lugar, veremos el personaje, cuya etimología viene 
del latín persona (máscara), que a su vez deriva del griego y 
significa rol (personaje dramático). El personaje ha ido evolucio- 
nando en la historia del teatro y de la [literatura hasta que en la 
teoría narrativa comienza a llamarse actante o actor (véase Pa- 
vis, 1983). En todo caso, el personaje aparece como una pieza 
temática porque organiza las etapas de la narración, construye 
la fábule, orienta la narración en forma dinámica y concentra 
en él caracteristicas semióticas que le distinguen de otros perso- 
najes, Estas características son los signos distintivos del héroe, 
del malvado, del jefe, de la heroína, etcétera. Pero si el perso- 
naje aparece como elemento estructural importante en el concepto 
de Tema se debe a que siendo éste la modulidad por la que un 
Autor exhibe y se exhibe, el personaje es, precisamente, un signo 
ostensivo, es lo visible, lo gue se muestra delante del espectador. 
El autor se esconde detrás del personaje incluso cuando en un 
texto escrito dice «yo» o cuando muestra su cuerpo en un filme 
(como Hitehcock, Truffaut o Wim Wenders). El personaje, al 
no hallarse mediatizado, no designa sino a sí mismo, absoluti- 
zando su propia imagen y produciendo en consecuencia un efecto 
de realidad temática en relación con la imagen y un efecto de 
identificación psicológica en relación con el espectador o Lector. 

La relación entre Tema y lectura del espectador pasa a 
través del personaje y es a través suyo que el lector interroga el 
sentido del texto, Las acciones que realiza el personaje son las 
informaciones que, junto con la puésta en escena, permiten al 
espectador comprender y memorizar los temas locales que forman 
el conjunto o recorrido temático. Ahora bien, debido justamente 
al hecho de que las informaciones visuales son múltiples —ges- 
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CARLOS POGCH 


Mil días de Jordi Pujol. El presidente de la Generalitat, Jordi Pujol, expresó ayer su desco de mantener: 
se enel e y presentarse "con fuerza” a la reelección, en unas declaraciones efectuadas por el circuito 
entalin de TVE. En el curso del programa, realizado con motivo de la próxima celebración de los mul primeros 
dias de Jordi Pujol en la Generalitat, el líder de Convergencia i Unió mostró su coincidencia can el presidente 
del Gobierno, Felipe González, sobre la gravedad de la crisis económica, que "no la resolverá mi el Gobierno 
autónomo ni el Gobierno del Estado”. En la fotografía, Pujol aparece en el acto de entrega de una bandera de 
combate al submarmo Galerna donada por la Diputación de Barcelona. El acto estuvo presidido par el minis- 
tro de Defensa, Narcis Serra, Página 16 


21 


tos, movimientos corporales y mecánicos, iluminación y decora- 
dos, etcétera (véase Knapp, 1982)—, polisémicos, el espectador 
se ve obligado a abstraer ciertos indicios, ciertos rasgos perti- 
nentes para ponerlos en relación con el texto, Esta abstracción 
que realiza el espectador lo convierte en un Lector competente 
capaz de tematizar el juego visual, como quería Eisenstein, y es 
desde esta vertiente cuando la temática puede relacionarse eficaz- 
mente con el estilo del Autor, puesto que el estilo no es otra 
cosa que la producción y permanencia de ciertos rasgos semán- 
ticos más fuertes o marcados que otros, que individualizan un 
determinado conjunto de signos ¡cónicos distinguiéndolos de 
otros conjuntos o textos. 

En toda expresión visual narrativa, el Autor exhibe un tema 
pero el Lector ve a un personaje exhibiéndose (véase la ima- 
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gen 21). Desde una óptica más estrictamente semiótica, la defi- 
nición del personaje como sujeto visible del tema, es a pesar de su 
fuerza icónica, insuficiente porque no permite entender el fenó- 
meno de la transformación temática que ya unida a la transfor- 
mación del personaje. 

Dado que en una imagen, junto con el personaje-persona 
pueden aparecer con frecuencia otros personajes no-persona que 
tienen tanta importancia como éstos en la narración, es necesario 
acudir a un concepto más general que englobe a ambas cate- 
gorías. El concepto de actante parece el más apropiado porque 
comprende a personas, animales y cosas y, en general, se refiere 
a términos que por cualquier razón participan en el proceso 
narrativo sea que realizan el acto o que lo sufran.* Pero existe 
una segunda razón para preferir el concepto de actante y es que 
tipológicamente (véase Greimas, 1982: 24) se puede distinguir 
entre los actantes de la comunicación y los actantes de la narra- 
ción. Esto corresponde con mayor exactitud al cuadro metodo- 
lógico que hemos venido utilizando hasta ahora en nuestra teoría 
de la lectura. Por eso, distinguiremos entre: a) actantes de la 
enunciación, narrador y narratario (sujetos de la comunicación), 
y bj actantes del enunciado, sujeto/objeto, destinador/destina- 
tario (sujetos de la narración). Esta distinción nos permite, no 
solamente establecer un cuadro más claro de los planos temá- 
licos de un texto diferenciando entre personajes de la comuni- 
cación y personajes de la narración, sino también mantener los 
dos niveles de distinción semiótica indispensables para formular 
una teoría de la lectura; el nivel del discurso (plano de la enun- 
ciación) y el nivel de la historia narrada (plano del enunciado) 
(véase también Lyons, 1983). 

Estos dos niveles, a su vez, permiten mantener las catego- 
rías indispensables de una teoría de la imagen, la expresión y 
el contenido. 


8. La introducción del concepto de actante permite que se pueda 
hablar de una temática no figurativa o abstracta en fotografía, por ejem- 
plo, porgue puede que se dé transformación puramente sintáctica, es decir, 
un juego de colores, volúmenes, claroscurus inscritos en un programa 
temático de autor Ínaturaleza, hodezones, etcétera). En cambio, si sólo 
se habla de persanajes temáticos todo lo que no es narrativo cae fuera 
del tema 
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ESQUEMA 8 


Acciones (acontecimientos) ff Forma temática 
Personas (personajes) del contenido 
Cosas (objetos icónicos) 


HISTORIA (Funciones temáticas, 
(contenido) Personajes e indicios) 


Sustancia temática 


iverso real o t 
cia del contenido 


imaginario 
exhibido por 
, la temática 


de q pr Estructura temática qoGos Loco 
temática del texto visual: de la expre 
narrativa temporalidad. 

o no DISCURSO espacialidad, 


narrativa (expresión) ] actorialización 


anifestación sintáctica Sustancia temática 
po programa temático: * |] de la expresión 
Fotografía: 

— digital 

— fotomecánica 
Cine: 

-— animación 

—eontinuidad real 
Televisión: 

— analógica 

— digital 


* Códigos específicos de cada medio. 


De acuerdo al esquema 8, un cierto valor se puede tema- 
tizar a través de procedimientos que se alojan tanto en el més 
de la expresión como en el del contenido, Por ejemplo, el valor e 
la Libertad se puede tematizar utilizando los RE pan 
de espacialización y temporalización propios del filme. El resul- 
tado de este proceso puede producir un tema engine dela 
(manifestación discursivo-expresiva) como «evasión espacial» en 
un filme como Yellow Submarine, donde la Libertad es tematiza- 
da por medio de la figurativización del viaje en submarino (figura 
narrativa) pero también del viaje a través de la droga (figura dis- 
cursiva). Pero el tema en el plano de la sustancia del contenido 
es la liberación espacial de la imaginación. 

El valor del tiempo puede también tematizarse como evasión 
temporal (y para esto se recurre a procedimientos especifica- 
mente cinematográficos como los flash back, fundidos encade- 
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nados, etcétera, como por ejemplo en Fresas Salvajes [L. Berg 
man, 1956]). 

Un valor puede ser también tematizado, además de mediante 
la espacialización y de la temporalización, a través de la actorali- 
zación. El actor, en semiótica Sustiluye al personaje con el fin de 
generalizar su función en el lenguaje no literario: el sol, un 
bosque o un cohete espacial pueden ser actores. El actor puede 
ser individual, colectivo, figurativo (si representa a una persona 
0 a un animal) o no figurativo (un valor abstracto como el honor, 
la libertad, la justicia). La actoralización es una de las clayes 
del discurso visual y se basa en componentes tanto sintácticos 
como semánticos. La actoralización se realiza por medio de las 
Operaciones de embrague y desembrague. 

Un ejemplo de la tematización de un valor abstracto (como 
la revolución) que reúne la espacialización, temporalización y 
actoralización puede encontrarse en el filme Lucía (Humberto 
Solás, 1968). Un mismo nombre (Lucía) llevado por tres mujeres 
que viven en 1895, en 1935 y en los años sesenta, son protago- 
nistas de tres episodios en tres espacios diferentes: el espacio 
familiar, el espacio urbano, el espacio rural. Lucía realiza el rol 
actancial de sujeto protagonista al cual se le añaden dos roles 
temáticos: uno, el de la mujer oprimida o el de la imposibilidad 
de la revolución; otro, el de un valor simbólico y metafórico: 
Cuba, la nación oprimida versus la realidad de la revolución (los 
valores pragmáticos como opresión y revolución pueden ser sub. 
jetivos u objetivos: subjetivos en el caso individual del rol temá- 
tico mujer oprimida; objetivo en el caso de Cuba oprimida y Cuba 
revolucionaria), El doble plano de la actoralización coincide 
también con el doble plano de la espacialización: si, desde un 
nivel semántico, el espacio se subdivide en familiar, urbano y 
rural, en un nivel discursivo, en cambio, el espacio tematizado 
es uno solo: Cuba, como espacio histórico y actor geográfico. 
Lo mismo sucede con la temporalización temática: semántica- 
mente existen tres tiempos narrados por el argumento histórico: 
colonia española, dictadura de Machado, época contemporánea, 
En el nivel discursivo, sin embargo, es el tiempo contemporáneo 
(tiempo durante el cual se hizo el filme) el que organiza la es. 
tructura temática de los dos tiempos pasados, 
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3.24. Tópico como Mirar del Lector 


3.2.4.1. Tópico y Comentario 


Dentro de la lingiiística textual, el concepto de tópico forma 
parte de las nociones de coherencia del texto y ra se 
halla estrictamente relacionada con la componente informa Es 
de los textos que han de ser actualizados. La nes 
texto es la explicitación de los diferentes niveles de pone co 
previstos por el Autor. Por ello, el papel de las presuposicione 
en la actualización de la información textual es clave, Las presu- 
posiciones ayudan a que el lector realice una serie de Cira 
de selección de la información posible. Uno de los efectos de 
esa operación es el Tema, estudiado en 3.2.3. em 

La noción de tópico forma parte de una estructura binaria 
(Van Dijk, 1977) que comprende también el «comentario» que en 
lingúística es usado en relación con la noción de Entoque. sido 

El tópico se define por oposición al orgia oi a 
lingúística, se trata de distinguir entre lo que se está dicien 00 
mostrando y lo que se está diciendo «acerca» del objeto. Se po- 
dría decir que el tópico es al enunciado como el comentario es 
al predicado. La definición de la pareja tópico /comentario deberá 
tener en cuenta si es el nivel sintáctico, semántico y/o pragmá- 
tico el que los define, el tipo de reglas que permiten su identi- 
ficación, la relatividad posible de ambos términos en diferentes 
textos o contextos (lo que es tópico en un nivel, puede ser comen: 
tario en otro), y la necesidad de distinguir la utilización de ambos 
términos en el nivel del texto y del discurso. » 

En relación con la imagen es probable que la pareja tópico 
y comentario, sea actualizada a través de una competencia ver- 
bal, y no sólo perceptiva (y, en ese caso, se podría recuperar la 
noción de proposición para el tópico visual), Se trataría de acep- 
tar, en principio, un modo de funcionamiento de la compe- 
tencia de lectura, muy similar a lo que ocurre con la retórica 
visual, donde se necesita, además de la percepción, un «saber» 
lingúístico para comprender la transformación retórica (donde 
es el contenido cultural de una frase o imagen lo que es transfor- 
mado y no sus apariencias o semejanzas puramente materiales 

(véase, para esto, la discusión sobre el iconismo en cap. . 
Un tópico podría definirse como una función lingúístico- 
textual que establece acerca de qué se habla. En esta función se 
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hallan implicados solidariamente tánto el emisor como el destj- 
natario, Para el destinatario se trata de reconocer algo que «ya 
se sabe», que ha sido oído (o visto), en otra ocasión anterior, o 
bien que viene exigido como una presuposición (por ejemplo de 
contexto), para la comprensión. Desde la Óptica del locutor 
—O emisor—, se trata de una estrategia informativa que supone 
que, para decir cosas nuevas, se han de utilizar cosas o palabras 
conocidas para facilitar la comprensión de la interacción comu- 
nicativa. 

El comentario corresponde a la función por la cual inte- 
gramos, en la comunicación, los elementos no previstos como son 
las informaciones que se añaden o que contextualizan a un 
tópico. En el contexto pragmático de la comunicación lingúística 
se supone que el destinatario tiene una cierta información previa 
de lo que se dice. Esta situación de preconocimiento sobre el 
objeto referido supone un aumento de la información respecto al 
grado de conocimiento anterior, o bien, un cambio en las acti- 
tudes o valoraciones, La nueva información viene integrada en la 
ya conocida. 

La función del tópico es seleccionar un segmento de infor- 
mación en el interior de un Marco de conocimientos ya estabili- 
zados y organizados. Este segmento de información es una uni- 
dad semántica que podemos relacionar con el concepto de se: 
mema (unidad estabilizada de un conjunto de semas). Estas uni- 
dades semánticas pueden ser concretas o abstractas, figurativas o 
no figurativas, personas o conceptos u objetos? 

El concepto de enciclopedia, como ya hemos adelantado en 
páginas anteriores, resulta extremadamente útil para estudiar la 
competencia del destinatario a fin de actualizar el texto, Enciclo- 
pedia y tópico yan juntos cuando se afronta el texto desde la 
vía pragmática. Nosotros aplicamos ciertos tópicos a frases o a 
textos poniendo en funcionamiento nuestra enciclopedia semán- 
tica. La enciclopedia es un dispositivo mnemónico semejante al 
de la memoria de largo y corto plazo, que le permite al destina- 
tario elegir el tipo de «topicalización» que conferirá a las propo- 
siciones. Ahora bien, este mismo proceso de actividad produc- 
tiva por parte del destinatario, demuestra que el Lector decide 
qué cosa o concepto será etiguetado como Tópico y cuál lo será 
como nueva información hipocodificada o comentario. Para Van 


9. Lo que permite que en las estructuras narrativas estas unidades 
semánticas pueden estudiérse como actantes. 
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Dijk (1980: 183), la «topicalización» de ciertos sintagmas es 
probablemente un proceso por el cual el conocimiento de ciertos 
individuos se pone en primer plano 


“llevado desde recuerdos largamente almacenados a la 
memoria actualizada, en la que la información establecida 


* 


puede combinarse con la llegada de nueva información.” 


Que un elemento sea topicalizado como tópico o como co- 
mentario depende de su posición estratégica en el modo de pro- 
ducción de la información. La gran movilidad de la pareja 
tópico-comentario aparece como un fenómeno extremadamente 
importante para una reflexión sobre el comportamiento de los 
géneros dentro de la comunicación de masas. Muchos géneros 
que nacieron como información nueva pasaron Con el tiempo a 
incrementar el capital de los tópicos, como sucedió, por citar 
un ejemplo, con la entrevista callejera iniciada por la televisión. 
Citemos un ejemplo en el cine: 

Uno de los «tópicos» en la puesta en escena cinematográfica 
hasta los años 40 consistía en que el primer plano del actor 
coincidía con su importancia narrativa y sobre él caía el peso 
de la composición escénica. Orson Welles, al introducir la pro- 
fundidad de campo, y valiéndose de la capacidad manipulatoria 
de la perspectiva renacentista, rompió con este predominio del 
primer plano, otorgando al plano del fondo una fuerza dramática 
inédita. Welles inventó una nueva regla semiótica del plano 
cinematográfico y cambió un tópico visual. 

En la imagen 8, el tópico no es el primer plano que muestra 
a la mujer sino el segundo plano del campesino sobre su tractor, 
El comentario reside en el primer plano porque la mujer y el 
fusil rompen el tópico informativo y obligan al lector a inferir 
nuevos roles narrativos a la escena. Que no pueda hablarse de 
una situación de codificación establecida entre tópico y comen- 
tario está en total acuerdo con la reflexión sobre el iconismo que 
rechaza la semejanza por arbitrariedad como si se tratara de una 
gramática visual. La fotografía y la imagen en general no tienen 
un código sensorial sino únicamente de contenido cultural. 

Si no puede hablarse de un estatus sintáctico fijo de tópico 
y comentario, tampoco puede decirse que tengan un estatus s€- 
mántico, es decir, que estén previamente codificados a nivel de 
contenidos. La relación tópico/comentario es una estructura | 
(podríamos decir que análoga a la que existe en la definición + 
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estructural del signo: como una función semiótica que relaciona 
la expresión con el contenido. Esta relación es inestable y debe 
ser cada vez actualizada por el contexto) que debe ser llenada 
por ¡a posición que el lector asigna cada vez a los valores deno- 
tados como tópicos y a las inferencias que se realizan para deter- 
minar el valor de la información aportada por el comentario. 
Se puede decir que el tópico es siempre la denotación introducida 
ya por el propio texto y tiende a ser (aunque no siempre) 
explícita, mientras que el comentario es —o son— las expre: 
siones ro intruducidas por la denotación del semema y tiende 
a quedar implícito, 

En la imagen 8, la denotación introducida en el texto visual 
es la de /campesinos en el trabajo! y está explicitada por el ves- 
tuario de los actores, el tractor y el paisaje que funcionan como 
índices ostensivos de la representación, Sin embargo, la mujer 
con el fusil está fuera del sistema semántico /campesinos en el 
trabajo/ porque normalmente un fusil no sirve para arar la tierra 

La función de comentario se asigna a la parte de la estruo- 
tura que aún no se ha introducido. El fusil sería un tópico en 
una escena de caza 0 de guerrilla urbana, pero aquí aparece 
como un elemento libre que pueda ser asignado a otros objetos 
04 relaciones entre objetos, o a relaciones entre objetos y perso 
najes. El fusil es un tópico como objeto semántico del lexema 
/armasf. Pero, en esta escena, aparece como un elemento libre 
y, por tanto, como una información adicional a la proposició 
visual /campesinos en el trabajo/. , 

Que la estructura semántica del tópico y comentario es una 
estructura de función móvil lo prueba el hecho de que, el pie 
de foto: Tensión en la frontera entre las dos Irlandas nod 
una nueva hipótesis de lectura de la foto. En efecto no se está 
mostrando el hacer de un hombre y una mujer mientras tra» 
baian en el campo, sino la de una pareja de actores de guerra 

El tópico de la imagen no es, por ello, el trabajo, sino la guerra 
(en el plano lingilístico del pie de foto), de tal modo ue n 

Vemos obligados a cambiar de tópico y comentario delas E 

El tópico es el semema ¿mujer con fusil/ y el comentario 
es hombre en el trabajo/. Lo «ya visto» en el tema «estado de 
guerra» es el actante bélico fusil, y lo «nuevo» es que se yea 
tractor, al parecer trabajando 2 pleno rendimiento de sus all 
tones. En el primer caso, el lector atento se preguntaba: «¿Cama 


es posible que haya una mujer apuntando con el fusil, mientras 


el hombre trabaja tranquilamente?»: en el segundo caso, el lec 
, 
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tor se pregunta: «¿Cómo es posible que se pueda trabajar mien- 
tras se está en guerra?», 

El tópico se puede explicar con mayor coherencia en el nivel 
pragmático, lugar donde el destinatario actualiza el texto visual. 
La decisión de aplicar un tópico se halla directamente unida a 
la interpretación que el lector actualiza frente al texto. De allí 
que toda topicalización de una imagen tiene su factor de indefi- 
nición, debiendo recurrir al contexto para dar cuenta de su 
significado. El contexto garantiza que la decisión de conferir el 
tópico a una imagen no sea arbitraria. 

Este contexto puede ser la misma secuencia de imágenes que 
sirve para dar la clave de interpretación. En el caso de la foto- 
grafía de prensa hay elementos del contexto que son regular- 
mente indicadores de discurso, como el pie de foto, la página del 
periódico, el lugar dentro de la página, el formato, tamaño del 
formato, etcétera. (Aunque no se debe olvidar que el estatus 
ideológico de «ilustración» de la fotografía de prensa hace que, 
normalmente, éstas aparezcan en un papel subordinado al texto 
escrito.) 

En ese caso, los tópicos de la foto pueden estar introducidos 
en el texto escrito formando parte del conjunto de referentes 
con el cual ambos textos —+<scrito e icónico— se relacionan, 
Este tipo de contextos forman parte de las macroestructuras del 
discurso periodístico. 

Pero la foto de prensa posee también un nivel textual autó- 
nomo. Por ello, se puede estudiar como un texto visual indepen- 
diente del texto escrito (como lo demuestra la experiencia empí- 
rica de cada día). En ese caso, podemos decir que la emergencia 
del tópico dependerá del tipo de pregunta que hace el lector a 
la foto. Así, si en la imagen 8 el lector se pregunta: «¿Qué hace 
esta mujer mientras su marido trabaja?», el tópico será 'hom:- 
bre al tractor/. Pero si se pregunta: «¿Qué hace este hombre 
mientras se está librando una guerra?», el tópico será mujer 
con un fusil/. 

Como se ve, el saber del lector es esencial para establecer 
qué tipo de pregunta dirigirá al texto para actualizarlo. Es el 
lector quien enfoca la pregunta sobre un cierto aspecto parcial 
de la imagen. Este enfoque está interrelacionado con la operación 
de encuadre hecho por el fotógrafo (su propio Enfoque). La ope- 
ración por la que el fotógrafo aísla a unos personajes y les 

confiere un campo preciso de nitidez permite que el lector vea 
reducido su campo de posibles lecturas perceptivas a las que el 


diosestinta.blogspot.com 


153 EL LECTOR EN LA IMAGEN 


Autor ha previsto. Si, por ejemplo, el fotógrafo hubiera enfo- 
cado la escena 8 desde la parte opuesta, probablemente no 
sería la mujer con el fusil sino el hombre con el tractor quien 
tendría tensión perceptiva, Posiblemente, el lector hubiera ten- 
dido, en ese caso, a leer la imagen como una proposición del 
tipo: hombre al tractor mientras su mujer caza aves en el 
campo/f, 

Los procedimientos de topicalización de una imagen supe: 
ran el cuadro estricto del análisis del texto visual porque sún 
verdaderas operaciones discursivas que han de ser estudiadas 
desde la óptica de las capacidades interpretativas del lector, 

La fotografía de prensa, por tener un estatus específica: 
mente informativo, se presta a ser un campo de manipulaciones 
persuasivas. Sabemos que, desde el momento en que el fotógrafo 
reveló —y fijó— su producto, éste recorre caminos incontro: 
lables por su autor. (Se trata de un verdadero programa narra- 
tivo donde el actante es la propia fotografía.) La foto puede ser 
vendida 4 una agencia de prensa que después la vende a un 
periódico. El periódico la puede recortar, retocar, ampliar exage- 
radamente algunos rasgos, o cambiar sus contrastes, etcéicra, 
Esta manipulación sintáctica está al servicio del resultado semán- 
tico, De hecho, la imagen 8 ha sido elegida, por romper el 
tópico de las fotos sobre la violencia en Irlanda. Pero, el carácter 
espectacular de la foto cae, indudablemente, en otro universo 
de tópicos, el de los géneros. Así, en una información sensacio- 
nalista sobre una catástrofe los aspectos enfocados serán los res- 
tos calcinados o amputados de las víctimas. Y no, por ejemplo, 
las causas materiales o subjetivas del suceso, Esta actividad co- 
rriente en la prensa diaria, puede ser estudiada a partir del bino- 
mio tópico-comentario. Todo acontecimiento puede ser «libre- 
mente» topicalizado por sus autores, o «enfocado», cambiando, 
de este modo, el significado político de un crimen por un marco 
melodramático, las raíces socioculturales del mundo de la droga 
por el tópico de la rebeldía generacional, etcétera. 

Dado que el tópico es una operación pragmática y, en ese 
nivel, y no tanto en el sintáctico o semántico, tiene su asiento, 
podríamos decir que el lector o destinatario aparece como el prin- 
cipal elemento de la significación visual. Y, por ende, de dis- 
curso. Si el tópico es una operación que, aunque inscrita en la 
imagen necesita de la actualización del lector, quiere decir que 
es éste quien decide qué punto de vista ha de ser topicalizada la 
imagen. De modo que, si el significado de una imagen es relativo 
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a algo, ese algo es el punto de vista del observador de la imagen. 

En términos de discurso visual, diríamos que la coherencia 
visual depende del tópico, pero es el lector quien decide en qué 
modo enfocar semánticamente una escena. De hecho, la imagen 
8 podría ser leída como un alegato sobre la igualdad de los 
sexos y el papel protagonista de la mujer. En este caso, el lector 
habrá topicalizado la imagen en sus aspectos temáticos aumen- 
tando cada vez más la distancia con el texto puramente informa- 
tivo. De igual modo, aquella foto podría ser leída en un plano 
puramente estético y si, por ejemplo, el lector conoce los tópicos 
de la temática iconográfica del Western, hará asociaciones topi- 
calizadas cada vez más sutiles y especializadas. 


3,2,4,2. Tópico como espacio de la mirada 


“Se trata del film «Una noche en la Opera», Los comedian- 
tes cantan una escena del tercer acto de «Rigoletto». La 
tela de fondo muestra un jardín y un castillo. De golpe, 
otra tela de fondo cae sobre la precedente, representando 
esta vez una pirámide al claro de luna. Casi inmediatamen- 
te, la orquesta arranca con un tema de la ópera «Aída», y 
los cantantes la siguen. Algunos instantes después la tela 
de fondo de «Aida» viene reemplazada por otra que perte- 
nece a la ópera «Otelo», Y, por consiguiente, la orquesta y 
los cantantes cambian de tema musical, A partir de este 
momento, los espectadores estarán atentos al cambio de 
tela de fondo.” 

Raúl Ruiz, 1978 


En el cuadro teórico de la semiótica, el tópico se refiere al 
espacio mirado. 

Tanto la competencia como la actuación son articulaciones 
del Espacio Tópico. El Lector se manifiesta a partir de la acción 
de Ver y Mirar un Espacio. Es allí donde se constituye el lugar 
de una Lectura. El espacio es el lugar de la manifestación textual, 
a partir de la cual el Lector localiza espaciotemporalmente las 
competencias propias como elementos interpretativos del Ver- 
Hacer, Este Ver-Hacer del Observador se transforma en un MIRAR 
plenamente cognoscitivo, 

El espacio Tópico, es el lugar donde el Lector adquiere las 
competencias que le permiten reconocer y distinguir los espa- 
cios (el aquí del allá; el aquí/allá opuesto ai fuera de campo), 
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donde se inscriben los programas narrativos, los roles temá- 
ticos, los sujetos del enunciado (narrador/informador versus na: 
rratario/observador), como los sujeios de la enunciación Enun- 
ciador/Enunciatario. 

El Tópico como localización espaciotemporal tiene que ver 
con una «memoria semántica» que permite una acción (Hacer) 
cognoscitiva por parte del Lector, Esta acción se refiere a la 
actuación del Lector como un Hacer-Mirar (y no sólo Saber-Mirar 
propio de la competencia cognoscitiva), que se refiere a dos tipos 
de acción: 

a) Adquisición de los valores modales, adquirir la com: 
petencia de un saber ver perceptivo que supone saber mirar, 
aprender « mirar, etcétera. Pero, también, saber reconocer la 
persuasión, la manipulación, el tipo de perspectiva visual. 

b) La adquisición de valores descriptivos, que se refieren 
a los valores subjetivos como el placer de mirar, de reconocer o 
recordar imágenes, la emoción frente a determinadas composi- 
ciones estéticas (en síntesis, una actitud de seducción pasivo- 
activa, de la cual podría dar cuenta una teoría de las pasiones). 

El tópico como un lugar semántico es el dispositivo del lu- 
gar donde se mira (ser mirado) opuesto al lugar desde donde se 
mira (visión, punto de vista). Como lugar de un motivo icónico 
o una forma es estable y de hecho también funciona como un 
«lugar común». Pero el tópico no se confunde ni con los motí- 
vos, ni con los estereotipos ni las formas vacías, sino que es 
(al decir de Barthes) el código de la enunciación donde se dan 
los lugares comunes, El tópico tampoco se confunde con los topoi 
del tipo «paisaje bucólico», «ternura infantil», «atardecer de la 
vida», por citar clisés de contenido literario-fotográfico. 

El Tópico se debe estudiar principalmente como una repre: 
sentación de la espaciotemporalidad de la imagen. Esta represen- 
tación ha de tener como punto de partida el concepto de movi- 
miento (la imagen es un movimiento del espacio y del tiempo) 
definible a partir de la bidireccionalidad de ese movimiento. 

Que el tópico sea una información bidireccional significa 
que funciona como una dimensión escópica de las conexiones 
intersubjetivas que organizan las relaciones de visibilidad entre 
el Autor y el Lector. Los polos bidireccionales de Autor y Lec: 
tor son el soporte de las dimensiones de legibilidad, que com» 
prenden la percepción, la memoria, y la información. Estas rela- 
ciones de visibilidad se refieren a la acción de mostrar y exhibir 
(o de esconder y ocultar) por parte de un Enunciador que comu: 
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nica así un cierto saber que ha de ser focalizado por parte de un 
Enunciatario. El Tópico, por consiguiente, sirve para conocer y 
dar a conocer, al contrario del estereotipo que funciona como 
código de reconocimiento redundante y vacío de contenido. 


Tópico y movimiento 


El tópico narrativo designa el recorrido o movimiento de 
un tipo de actantes que van desde el Destinador hasta el Desti- 
natario. Por ello, designa también los espacios y los tiempos tanto 
de origen como de destino. La acción realizada por estos actantes 
objetos, personas o animales viene figurada y significada al inte- 
rior de un Marco. Por ejemplo, un viaje del presidente del go- 
bierno español a EE.UU. comprende la función tópica de «Aleja- 
miento» que se programa a través del espacio de la despedida en 
Madrid, el movimiento de los vehículos y personas que se des- 
plazan y, finalmente, el lugar de la recepción en el país de 
destino. A su vez, la función tópica de «Recepción» se localiza 
en un programa narrativo protocolario correspondiente a una 
temática del tipo /Visita del Jefe de Gobierno/, que serán figu- 
rativizados en unos espacios determinados tales como: revista 
de tropas en el acropuerto-discurso-entrevista oficial-desayuno en 
la Casa Blanca, etcétera. 

Ninguno de los elementos figurados son estereotipos vacíos 
porque la revista de tropas no la hacen solamente los jefes de 
gobierno, ni en la Casa Blanca se dan sólo desayunos, etcétera. 
De tal manera que el tópico: /viaje del presidente del Gobiernof, 
es un movimiento de muchas personas y objetos (la televisión, 
entre otros); cuyo significado se «comenta» con la información 
pertinente. 


Tópicos del espacio y del tiempo 


Existen dos procedimientos de topicalización del lugar foca- 
lizado por el Lector: 

A. El primero se refiere a la localización espacial, que 
podría definirse como la visualización de un número de cate- 
gorías semánticas y de un sistema de referencias que permiten 
al Lector situarlos espacialmente. Esto significa que el Lector 
relaciona una secuencia de acciones donde se ven ciertos perso- 
najes y objetos que reconoce con otras secuencias a través de su 
competencia textual, de discurso y de género. 
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La localización del tópico se refiere, también, al espacio 
aquí, como distinto al espacio allá, por ejemplo, el CAMPO /FUERA 
CAMPO, como lugares donde se realiza un cierto tipo de acción 
inscrita explicitamente por el enunciador, tales podrían ser el 
juego de las miradas de los actores hacia el fuera de campo: 
la pantalla funciona, entonces, como un tópico espacial del tipo: 
«lugar desde donde se mira», mientras que la «Cuarta pared» 
funciona como: «lugar adonde se mira». 

Desde la perspectiva del Lector, la relación diferencial 
entre Enfoque y Tópico reside en que mientras la acción de foca- 
lizar suponía unas operaciones para hacer visible el objeto, el 
tópico como Mirar implica ciertas determinaciones modales topi- 
calizadas como acciones de querer, deber, saber, poder, cuyo 
funcionamiento condiciona el modo de manifestación del tópico. 
La actuación del Lector (mirar un tópico) se realiza mediante 
las competencias modales tales como el poder mirar, y querer 
mirar (en el otro polo habría que situar a los actantes modali- 
zados: poder ser mirados, querer ser mirados). La competencia 
del Lector tiene una relación mediada con el sujeto personaje del 
texto visual en la comunicación de masas porque los textos de 
los mass-media están dirigidos a Quien Mira, pero también exi- 
gen una relación a quien es mirado, Esta es sin duda la base del 
funcionamiento de ciertos semanarios (Hola, Lecturas) donde 
domina el tópico del «ser mirado en privado» de los personajes 
públicos, mientras que en la prensa diaria domina el tópico del 
«ser mirado en público» principalmente de los personajes polí- 
ticos. Sobre esto volveremos en el capítulo 4, 

Siempre en el ámbito de la localización espacial, se podría 
estudiar una jerarquía de tópicos partiendo de la idea de que 
una secuencia de imágenes inscribe un «programa» a partir del 
cual se pueden distinguir grandes segmentos temáticos y peque: 
ñas estructuras de tópicos. Los criterios de distinción de macro 
y microtópicos pueden estudiarse a través del fenómeno de los 
cambios de tópico, 

Los cambios de tópico pueden investigarse semióticamente 
por medio del concepto de desembrague. El cambio de tópico 
espacial consiste en explicitar un espacio objetivo del texto visual 
en relación con la presuposición tópica del espacio original, Así, 
por ejemplo, si se comparan las imágenes 22a y 22b, el cambio 
de tópico no se refiere al actante «joven judío armado» sino a la 
localización espacial del sujeto. Mientras que en la foto de El 
País, la enunciación ha instalado el espacio de movilización. 
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ataque (recorrido temático de persecución), en la foto de El 
Periódico, se trata del espacio de desmovilización-defensa) que 
es un recorrido temático de resistencia. Hemos dicho que un 
tópico puede tomarse fuera de su propio contexto y hacerlo 
funcionar en diferentes coordenadas espaciales. En nuestro ejem- 
pio, el pie de foto, al funcionar como comentario del tópico 
visual, cambia al tópico de cada una de las imágenes, desconec- 
tando semánticamente el recorrido temático de la primera foto 
(224) en otro recorrido (22h). 

El desembrague se realiza al cambiar de contexto espacial 
un tópico ya tematizado, lo que obliga a cambiar de tópico al 
Lector. En ambos casos, el tópico local de «joven judío» perma- 
nece, mientras que su desplazamiento metonímico provoca una 
hueva acomodación de la topología espacial. En el caso de la 
imagen 22a, la perspectiva construida entre ambas fotos del mon- 
taje refuerza la topicalización de « persecución» como si el espa- 
cio entre las fotos fuera continuo y el detalle de la foto del judío 
no fuera más que una focalización enfática para reforzar el pro- 
grama informativo de la foto. En el caso de la imagen 22b, en 
cambio, el sentido de la direccionalidad en las fotos que forman 
el montaje es opuesto y no existe continuidad de perspectiva sino 
dos espacios adyacentes (y por ello sigue siendo metonímico). 

La relación espacial dotninante es, por un lado 22a, la late- 
ralidad: formato ancho contra formato estrecho; por otro 22b, la 
dimensión espacial de verticalidad, también en relación con el 
formato (el joven en Bajo, colonos-soldados en Alto) está refor. 
zado por el estilo «collage» del periódico con una cierta conno- 
tación «documentalista» (reforzada, a su vez, por el desnivel de 
los formatos de ambas Íótos), gracias a la aplicación de la macro- 
regla de construcción. 

El segundo procedimiento de topicalización focalizado por 
el Lector es el de: 

B. La focalización temporal, que se refiere a la construc- 
ción de un sistema de referencias que se hallan inscritas en fa 
imagen y que permiten situarla en un contexto temporal preciso 
como un discurso fechado. Así como las Categorías espaciales 
instiluían un espacio aqui (el campo visible. lo que ve el espec- 
tador) y un espacio allá (que podía estar presente o ausente, 
como un fuera de campo invisible aunque presente), aquí se 
trata de una doble posibilidad de topicalizar la imagen: el tiem- 


E po del entonces, el momento en que fue realizada la foto en él 


arco de la artificialidad del vehículo reproductor (cámara), y el 
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tiempo del ahora, que corresponde a la actualización que el 
Lector realiza, sea del texto visual que tiene delante (haciendo 
retornar el pasado en el presente de la lectura), sea de sus pro- 
pias competencias como sujeto observador. 

A partir del entonces/ahora se pueden inscribir los progra- 
mas narrativos o comunicativos como tópicos de referencias 
temporales. 

En relación con la estructura narrativa del texto visual, el 
tópico temporal _puede ser detectado, sea en el tiempo del dis- 
curso (y, en este sentido, toda imagen se refiere, exclusivamente, 
al pasado), sea en el tiempo de la narración O de la ficción y 
que sí puede tener un presente, pasado y futuro (véase el esque- 
ma 5). 

La temporalidad del tópico puede ser estudiada, también, en 
relación con una jerarquía que viene determinada por la Macro- 
estructura del medio en que se encuentra contextualizado el texto 
visual. Así, por ejemplo, en el caso de la imagen del informativo 
televisivo, existe una superestructura dominante del presente- 
ahora que se refiere al momento de la transmisión y estructura 
discursiva de la noticia, y al mismo tiempo, un pasado-entonces, 
en relación con el contenido o enunciado de la noticia (véase el 
esquema 5). 

Cuando el presentador televisivo (en el caso de la transmi- 
sión simultánea) dice «ahora conectamos Con...» la imagen en 
directo viene a ser un sistema segundo en la estructura televi- 
siva logrado mediante el mecanismo de desembrague porque |] 
funciona como un tiempo de referencia respecto al suceso. En 
este sentido, la imagen televisiva no se diferencia de la fotografía; 
ambas, por el hecho de pertenecer a un sistema de referencia * 
mayor, son siempre parte de un discurso y su tiempo deja de ser 
autónomo (el tiempo «real»), para pasar a formar un tópico tem- 
poral. 

La ilusión, sin embargo, de la simultaneidad entre el hecho 
real y el hecho transmitido en televisión se debe a que, tanto la 4 
enunciación como el enunciado coinciden en un mismo discurso, ' 
gracias al embrague temporal. 3 

El concepto de embrague, tiene, pues, una función discur- 
siva, además de funcional al medio, en la medida que conecta,; 
pone en relación dos instancias temporales haciéndolas simuk 

táneas. 

El funcionamiento del cambio de tópico temporal en 
foto de prensa es análogo, en cierto modo al de televisión. Vea$ 
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DÑA pando ad e la fotografía, «atentado a Reagan» 
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4. Análisis de la imagen informativa 


¿Existe una lectura específica de la fotografía de prensa y 
de la imagen televisiva? ¿Qué relación existe entre la produc: 
ción de la imagen y su lectura textual? ¿En qué medida la com- 
posición, la realización y la transmisión de la imagen determinan 
una lectura en un sentido u otro? 

Hace ya veinte años que Albert Plécy, en un texto breve, 
pero tnuy acertadamente, trataba de analizar las normas apli- 
cables a la compaginación fotográfica de la prensa, partiendo de 
la búsqueda del proceso de lectura de la imagen, Su investigación 
partía de la siguiente serie de preguntas: 


“¿Cómo nos aproximamos a la imagen? 

¿Cuál es el recorrido de la mirada sobre una imagen dada? 
¿Se puede determinar este recorrido e imponer un sentido a 
la lectura? 

¿Cómo se puede retocar la imagen? 

¿Qué dimensiones hay que darle a una imagen para que 
ela sea perfectamente legible y para que dé el máximo de 
informaciónes en el menor espacio?” (1965, 2651. 
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Como puede verse, las interrogaciones de Plécy mezclan 
problemas que provienen de diversos niveles metodológicos: la 
percepción visual con la fisiología de la visión, las rutinas cultu- 
rales de nuestra sociedad con hábitos técnicos de la profesión 
periodística, etcétera, lo que imposibilitaba una respuesta sinié- 
tica a todas las cuestiones sin caer en el eclecticismo. Por ello, si 
bien consideramos el texto de Plécy (siendo el texto escrito casi 
imperceptible, son las propuestas visuales lo más intéresante) 
como una loable, motivación para iniciar al estudio de la imagen 
de prensa en un momento, las respuestas a sus cuestiones nect- 
sitan hoy de una formulación más precisa metodológicamente, 
Con esta intención iniciamos este capítulo, aunque como se verá, 
nuestra respuesta trata de ir más allá de una solución puramente 
técnica y operativa para situarla en lo que ha sido el centro de 
nuestras preocupaciones teóricas hasta el momento. Lo mismo 
ha de entenderse cuando nos ocupemos de la imagen televisiva. 


4.1. La fotografía de prensa 


Podríamos decir que la fotografía de prensa puede ser estu- 
diada, genéricamente, en relación a las funciones informativas 
de los actantes que se hallán inscritos en la localización espacio- 
temporal de la imagen informativa. 

Estos actantes pueden ser de tres tipos: actantes fijos, ac- 
tantes móviles y actantes vivientes. Los actantes fijos son los 
elementos visuales estáticos, tales como los elementos de la natu- 
raleza, que no se desplazan como árboles o: montañas. Los ac- 


tantes móviles son elementos naturales o artificiales que se, 


desplazan en el espacio: el río, los medios de transporte, etcétera. 


Finalmente, los actantes vivientes pueden, a su vez, ser subdi- 7 
vididos en personas (actores humanos) y animales (véase ALA 


masy, 1974). 


Las funciones de estos actantes podrían ser estudiadas a 
través de la jerarquía de funcionamiento de reglas de topicali-: 


zación espaciotemporal. 


A. La primera regla es la existencia de una jerarquía de: 
actantes. Esta jerarquía puede manifestarse a partir del funcio? 
namiento de los actantes vivientes que dominan las relaciones 


establecidas con los otros actantes, fijos y móviles. Á su vez, 
actantes móviles dominan a los actantes fijos: En la imagen 2 


hay igualdad cromática entre figura y fondo, pero las mujeres 
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actante dominante, por medio de los elementos de la expresión 
visual tales como la tonalidad (que se refiere a la componente 
cromática como sustancia de la expresión), el volumen (forma 
¿de la expresión) y la forma icónica o figurativa (forma del conte- 
nido). Estas componentes de la forma visual pueden incorporarse 
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en una teoría de los valores semióticos: valor de la tonalidad 
(imagen 26), valor de la figura (imagen 27), valor de los 296 
menes (imagen 28). Pero ha de tenerse en cuenta que la jerar: 
quía de los actantes no es rígida y puede ponerse en crisis a 
partir de las modalidades que determinan las relaciones entre 
los valores, tal como se verá en ejemplos posteriores, 

Se trata también, por otro lado, de un verdadero juego de 
actantes y modalizaciones cuyas reglas de combinación posibles 
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28 


han de estudiarse teniendo en cuenta la competencia tanto percup: 
tiva como cognoscitiva del Lector, 

C. La tercera regla consistiria, según lo anterior, que 4 
igualdad de valores tonales y de volúmenes, serán los actantes 
vivientes los que prevalecerán en la percepción del sujeto Lector, 
La información obtenida «dará; por tanto, predominancia a las 
personas 0 a los animales sobre el resto de los actantes ¡nani 
mados. 

Si analizamos las imágenes 29 y 30, constataremos que la 
correlación de los actantes es conflictiva y sitúa el problema de 
la imagen informativa como expresión de valores sociales an 
conflicto. El punto de partida sigue siendo el de que toda mani 
pulación (voluntaria o 1u) en el nivel de la expresión tiene dl eu 
tos directos o indirectos en el nivel del contenido. 

Veamos, €n primer lugar, la imagen 29. El primer plano de 
la forografía complica la intencionalidad informativa declarada 
en el pie de toto: El tópico principal del pie de foto se refiere 
a la presencia vigilante de la policía. Sin embargo, los actores 
del orden se hallan sumergidos entre un actente objeto que fun 
ciona de fondo (la valla), y un primer plano del rostro de una 
mujer que inferimos se trata de un cartel (informativo o publi 
citario). El lector está casi obligado a fijar su vista en el primer 
plano inanimado (actante viviente y humano, pero inmóvil, y, 
por ello, en segundo grado, en relación con los policias), luego 
en la valla, y, finalmente, en los policias. Si la valla y la policía 
fozman parte de la información, aungue erróneamente compen 
sados en relación con su objetivo principal, el primer plano es 
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La policia egipcia viglla tos alrededores de la mezquita de An Noor, en el aste de El Cairo, en previsión de 
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29 


simplemente aberrante; representa un ruido inútil desde el plano 
semántico de la fotografía que viene, para colmo, realzado por 
su tonalidad clara, por la mirada en cámara y por el ángulo semi- 
frontal del sujeto. 

El cartel publicitario tiene suficiente autonomía social como 
para desestabilizar una visión aparentemente objetiva de las ac- 
ciones que se realizan en una situación de puesta en escena 


Ayer <a inauguró en Madrid. en el Centro Cultur. 


voto dela mujer en España 


E 


metonímica. 
En la fotografía de la imagen 30, la información importante, 


a juzgar por el pie de foto y el título del texto debía ser la expo- 
sición de imágenes del feminismo en España, como conmemora 2 
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ción del cincuentenario del voto de la mujer. La figura actante 
principal debía corresponder, por tanto, a las imágenes inani- 
madas de las fotografías. En la foto de prensa, en cambio, apa- 
recen como un simple fondo, mientras que la presencia del actor 
humano, en primer grado, juega de figura principal. 

La fotografía está en contradicción con el título y pie de 
foto. La información visual, por tanto, se transforma, así, en una 
clara figura retórica de tipo paradojal. La relación conflictiva 
entre texto escrito y visual, suscita la curiosidad del lector al 
introducir un actante «extraño» (mujer de la limpieza) en la 
información (sobre la exposición), que realiza la función de una 
opinión implícita (la del Autor fotógrafo) que no coincide con 
el significado que se espera del texto escrito (/feminismo/”). 

Tanto en la imagen 29 como en la 30, hay una ruptura del 
tópico espacial, a través de una contradicción entre dos textos 
autónomos: el texto escrito y el texto visual. Cada uno desarrolla 
su propio discurso temático (el segundo es claramente más inten- 
cional que el primero: en el primer caso, se trata de un error de 
composición de los valores sintácticos en. relación con los actan- 
tes. En el segundo, hay un hacer retórico que revela una manipu- 
lación del enunciador sobre el discurso visual). Existe en ambas 
imágenes una dificultad para trazar el límite del tema. El lector 
se preguntará ¿pero cuál es el tema que realmente quería exhibir 
el Autor? Al lector no le queda más remedio que hacer inferen- 
cias por su cuenta y riesgo. 

En la imagen 29 el lector presume que se halla frente a una 
foto informativa, pero no sabe cuál es la información. Si recurre 
al control paradigmático de los temas narrativos inscritos en la 
foto, se encuentra con un tópico doble: valla-policía versus pri- 
mer plano de la mujer. 

El tópico del primer plano forma parte, más bien, de un 
valor figurativo, perteneciente al discurso publicitario, por lo 
que el lector se siente dudoso, a la hora de aplicar la regla temá- 
tica a esta foto. 

En la imagen 30 existe claramente una dualidad temática, 
según sea la hipótesis de lectura que se le aplique. 

Si el lector enfoca solamente el fondo (las fotos de la pared) 
se halla ante un tópico informativo (cuyo contenido es /Expo- 
sición/). Si en cambio, enfoca la figura (la mujer) se encuentra 
ante un tópico retórico de género irónico. La fotografía 30 

funciona como texto autónomo respecto a la información general 
del periódico y podría ser expuesta, a su vez —haciendo fun- 
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cionar e el sentido especular («mise en abime») de la 
enunciación— en la misma exposició ini 
c sición sobre el 
pc feminismo en 
cli? conclusión que puede señalarse hasta ahora es 
que la fotografía que aparece cómo género informativo en un 
periódico no do hace en forma unívoca y su grado de información 
exige diversos niveles de interpretación que han de buscarse en 
la competencia del lector de prensa. 


4.2. La imagen en televisión 


És a primer lugar, es necesario señalar las diferencias entre 

genes de prensa y las televisivas en relación con el com- 
portamiento informativo, Mientras en la prensa gran parte de la 
fotografías son informativas, salvo un pequeño grupo de ¡ A 
genes publicitarias o diversos gráficos, en televisión la e. 
informativa nO representa más que una parte ínfima del Pat | 
de continuidad visual que desfila delante del espectador Ente 
gundo lugar, mientras la superficie de las fotografías representa 
(sobre todo en la prensa diaria) una pequeña parte de la su 
ficie total del periódico que viene dominada por la palab RES 
crita, en televisión la superficie es icónica y la plata el e 
nido le están subordinados. Por último, dentro de un ambir : 
meramente sociológico, se puede decir que el público lector de 
prensa y el público espectador de los informativos de televisió 
se hallan en una situación análoga en relación con las expect Da , 
del medio, así como en relación a los niveles de mid Los 
públicos de los informativos y de los periódicos son por tend ds 
fieles a las cabeceras. La imagen informativa de la tel isión 
tiene también una especificidad de lenguaje y por end de 10% 
tura. Veamos en qué consiste. e 
iS Mirar la televisión ¿es como leer, pero escuchando? ¿Es lo 
piratas Prisa e fija que una imagen en movimiento en 
informativa de lá leVionE Dado qe e a 
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4.2.1. Imagen televisiva y estructura informativa 


Dado que no hablamos de cualquier imagen televisiva sino 
de la imagen informativa, diseñaremos en forma esquemática las 
relaciones entre la imagen fija y la estructura de la noticia (en 
cuanto género estabilizado culturalmente como vehículo de infor- 
mación y de opinión pública). : 

Las noticias tienen una estructura estandarizada que consti- 
tuye la regla del periodismo informalivo y que podemos resumir 
en siete preguntas: «¿Quién, qué, cuándo, dónde, cómo, por qué, 
con qué consecuencias?» Podemos integrar y readecuar metodo- 
lógicamente esta estructura dentro de nuestra teoría de la lectura 


del modo siguiente: 


ESQUEMA 9 


(Tema) 


(qué) 


Causas y : Causas y 
Consecuencias) +-—>| Actantes |(Narración) +-» |Consecuencias 


(Marco) (quiénes) (Enfoque) 
(Cómo / por qué) (Cómo / por qué) 


[gai Mempo) 
donde / cuándo) 

Este esquema se nos revela particularmente importante por 
dos razones. Primero, porque comprende todo tipo de imágenes 
informativas, sean fijas o móviles. Segundo, porque permite inte- 
grar tanto la expresión como el contenido a través de las cate- 
gorías de Marco, Enfoque, Tema y Tópico. Las flechas señalan 
la interrelación entre todas las instancias informativas de la 
noticia. La novedad del esquema consiste también en introducir 


a los Actantes que representan a los actores, personas u objetos 
de la narración o del acontecimiento. La centralidad de los 
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actantes permite que cualquiera de las instancias (quién, cuándo, 
etcétera) pase a convertirse en actor protagonista de la noticia. 
El Hacer de los actantes puede tematizarse en las causas o conse- 
cuencias, como en los lugares y los tiempos de la noticia. Si los 
actantes se tematizan en los actores causales o en los que sufren 
las consecuencias, éstos deberán estudiarse tanto a través de la 
noción de Marco (los diversos marcos de los cómo y por qué 
formulados por el Lector), como a través de la noción de Enfo- 
que, es decir, según el punto de vista por el cual vienen denun- 
ciadas u ocultadas las causas y proyectadas las consecuencias 
presentes y futuras. 


4.2.2. Puesta en escena de la imagen informativa 


El esquema 9 no resuelve, sin embargo, los problemas de 
la representación de la noticia, es decir, la ideología de la puesta 
en escena que afecta a toda información sobre un aconteci- 
miento dado. 

Hemos dicho que el género informativo en televisión tiene 
un gran éxito de público. ¿Se debe esto a la cantidad de infor- 
mación que transmite un telediario; a su objetividad, a la pron- 
titud con que vienen dadas las noticias? Todos sabemos que en 
el estado actual del funcionamiento de las televisiones, difícil- 
mente éstas pueden dar una respuesta positiva a esas preguntas. 
Más bien, son lo contrario, es decir, poca y breve cantidad de 
información, sospecha eterna de complicidad con el Poder polí- 
tico o económico según sea su régimen legal, y por último, la 
televisión compite. penosamente con la radio en cuanto a la 
tempestividad de las noticias. ¿Cuál es pues la causa del extraor- 
dinario poder de convocatoria de las informaciones en televisión? 

La respuesta ha de buscarse en el efecto de realidad espec» 
tacular de la imagen informativa: «En el periodismo televisivo 
el efecto de espectáculo prevalece sobre los contenidos de la 
información» (Calabrese y Volli, 1980), El telespectador tiene 
con el informativo una conducta más semejante a la del público 
de una feria que a la del lector de prensa. La información en 
televisión -es una puesta en escena cuidadosamente controlada 
en la que están previstos personajes. decorados, golpes de escena, 
recursos dramáticos y cómicos, consejos y previsiones (el tiempo, 
la economía), 


La imagen informativa produce, por tanto, un efecto de 
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realidad que no viene dado sólo por la mayor semejanza entre 
la imagen video y los objetos «reales» en oposición con la ima- 
gen opaca de la prensa, sino también por las constantes in- 
dicaciones espaciales («Desde el parlamento», «Desde Nueva 
York»...) y temporales (el reloj en apertura, la apariencia de es- 
tar en directo y en tiempo presente aún cuando sólo lo sea la voz 
en off). Por otro lado, mientras que el informador de prensa se 
limita a firmar un artículo, en la televisión lo yemos y escuchamos 
hasta el punto que nos es familiar y le nombramos como si le 
conociéramos personalmente, Finalmente, la información visual 
actualiza la presencia del acontecimiento cada vez que se repiten 
las acciones que construyen la noticia. 

El funcionamiento espectacular de la imagen informativa 
en televisión produce pues un discurso que va más allá de la 
simple constatación de unos hechos y de unas acciones. Este dis- 
curso es prevalentemente retórico y se manifiesta principalmente 
a través de la función del Marco de representación de la imagen. 
Recuérdese lo expuesto a propósito del montaje de las secuen- 
cias: existe una relación estrecha entre el encadenamiento de 
unos hechos y la determinación causal. Es decir, en la transmi- 
sión visual de una noticia se exhiben unas líneas causales del 
acontecimiento (personajes, objetos, tiempos, espacios, etc.) que 
pueden o no tener relación con los efectos narrados. Decíamos 
también que las causas pueden ser externas si se refieren al 
tiempo o a los lugares (actores espaciales y temporales de una 
noticia) o bien, internas si se refieren a la subjetividad de las 
acciones (actores personas). Ahora bien, por tratarse precisamente 
de un discurso retórico espectacular, la transmisión de la noticia 
no se sujeta a la norma del equilibrio entre: 4) mostrar la causa; 
b) mostrar el efecto, y c) mostrar a todos los actores de a y de b. 
El funcionamiento de la producción retórica consiste precisa- 
mente en soslayar la norma, en producir sentido mediante las 
figuras de la supresión, adjunción o construcción de aclantes que 
constituyen la narración de la noticia. 

Podemos decir que en toda representación de la imagen in- 
formativa se construye un discurso retórico con sus propias re- 
glas de funcionamiento (mostrar la causa por el efecto, mostrar 
la parte por el todo, producir redundancia en detrimento de la 
cantidad de información semántica, repetición de un elemento 
a fin de producir mayor énfasis en la comunicación). 

Si consideramos la imagen informativa como espectáculo o 
puesta en escena que se rige según un discurso retórico tendría- 


que forman el discurso informativo 
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1) Ajuste a la norma de equilibrj 
, equilibrio entre c 
cuencias (Marcos y Enfoques), lu ausas y conse- 


chos y actantes (Temas). gares y tiempos (Tópicos), y he- 
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2. Ruptura de la norma de equilibrio entre los elementos 
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Esta ruptura (que opera el cambio del «efecto de ccilicade 
de la noticia por el «efecto de espectáculo») puede ser a su hs 

A) La puesta en escena de la noticia exhibe principal- 
mente el lugar de los hechos y los personajes, o 3 
sas y efectos, o bien, disminuyéndolos (figura retórica de 
o puesta en escena de la noticia exhibe Oria 
(y aquí es probable que el énfasis verbal corresponda también 
con) el lugar de los hechos, envolviendo a los hechos mismos 
así como a los personajes; causas y consecuencias se encuentran 
aquí todavía más disminuidas (doble figura retórica: énfasis y 


sustitución). 


ESQUEMA 12 


4.2.3. Simbolos y ejectos visuales en la información televisiva 


En la televisión se utiliza con una cierta frecuencia la ima- 


gen fija. Pero ésta no es la detención del fotograma (frame stop) ; 
En el cine, lo más importante es la imagen rodando en conti: 
nuidad (y de ahí el efecto chocante de parar la imagen), mientras 
que la palabra se le subordina disciplinadamente (el cine nació 
an > bien, cuando se usa la imagen en televisión, normal- 
mente es el texto verbal el que dispone cómo ha de ser su 
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tiempo, su complejidad o simplicidad formal, su formato y su 
profundidad. La imagen fija en televisión se exhibe como la 
ijustración de uni libro, al modo de las láminas en La isla del 
tesoro a en el texto escolar. La ilustración está allí para sostener 
la imaginación pero no para reemplazarla. Toda la autoridad 
que posee la imagen fija en televisión, y con mayor razón en la 
información, le viene dada del dios narrador o informador (cuya 
imagen se nos oculta), enunciador implícito, 

La imagen fija en televisión tiene menos parentesco con el 
cine que con la linterna mágica. 

Veamos los principales tipos de imágenes fijas utilizados en 
la información televisiva. 


ad Los Mapas 


Los mapas pertenecen a textos icónicos altamente arbitra 
rios en relación con su referente y. en principio, parecería que 
no ayudan especialmente al espectador, Sin embargo, algunas 
investigaciones recientes (cfr. Findahl y Hóijer) demuestran que 
son buenas unidades de recuerdo de información. Los mapas 
pueden funcionar como Marco” perceptivo de toda una infor: 
mación (función referencial) pero también como localización 
espacial en relación con el lugar de la información, es decir como 
un tópico informativo (Imagen 31), 


b) Mapas y símbolos 


Aunque el término símbolo se presta a confusión porque 
admite definiciones muy variadas, aquí lo usamos en el sentido 
propuesto por Ch. $. Peirce, como signo fundado sobre una 
convención altamente socializada más allá de su carácter analó- 
gico (o «semejante» al objeto modelo). En la imagen 32a no se 
trata de un simbolo sino de un icono, según la popular tripar- 
tición de Peirce. La fotografía lograda por el satélite es, por 
tanto, analógica y no puede considerarse como un símbolo, En las 
imágenes 32b y 32c, en cambio, existe un progresivo aumento 
de la arbitrariedad y la abstracción y suponen un aprendizaje 
del espectador para leer los datos del tiempo. Los mapas con 
simbolos sor frecuentes en la información televisiva y su función 
no consiste tanto en enmarcar una referencia cuanto en tema: 
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31 


32a 


tizar la información contenida en el mapa mediante e Eee .. 
pecífico, Los mapas con símbolos sirven al AUROr PAra exhibir e 
qué y quién de la información en un dónde preelso. A 

La imagen 32a es más arealista» pero poses menos ln : 
mación que las otras dos, más abstractas en relación con 
espectador. 


e) Mapas e índices 


El término índice pertenece también a la clasificación peir- 
ceana de los signos, definiéndose como el signo que estabiece una 
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32b 


320 
relación de contigúidad «natural» con el objeto. Pero par 
L. Prieto, el índice puede también asumir la forma particular de 
señal [como una imagen inmediatamente perceptible pero que 
está en lugar de un objeto). Para Barthes, el índice es una forma 
de anotación con significación implícita. Como se ve en la iru 
gen 33, los dos trazos icónicos que aparecen en medio de ambos 
mapas (Sudamérica y las islas Malvinas) podrían ser definidos 
también como simbolos pero su estatus es menos arbitrario que 
en el caso de la imagen 32c, El trazo rojo entre ambos mapas 
indica con claridad un índice de separación, mientras que la 
flecha señala un indice de dirección indudable, que puede ser 
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de origen o de destino. Si preferimos el término índice al de 
símbolo es porque precisamente esos trazos (barrera y flecha) 
instituyen una relación de contigúidad física entre ambos mapas. 
Este tipo de contigiiidad constituye, por otro lado, una figura 
retórica (la parte y el todo) que llamamos sinécdoque. Este po 
de información visual tiene por función enfatizar el espacio don- 
de se representa la noticia en detrimento de los otros actantes. 
Esta operación visual podría también recibir el nombre de adiun- 
ción debido al aumento de información semántica. 


d) Sobreimpresiones 


La sobreimpresión en los informativos de televisión cumple 
una función semejante a la de títulos o subtítulos en relación con 
la fotografía de prensa y pie de foto. Su lectura es compleja y 
puede actualizar diversos actantes. Normalmente las sobreim- 
presiones se realizan en base a dos superficies: una icónica y 
otra escrita. Desde la Óptica de los actantes informativos las 
sobreimpresiones cumplen una labor semejante a la de mapas, 
símbolos e índices: enfatizan mediante la línea escrita el qué y 
quién referible al sujeto informador de la enunciación, así como 
al tópico del enunciado, tal como en la imagen 34a; o al tópico 
general y su comentario, como en la imagen 34b. 

Pero las sobreimpresiones pueden ser también efectivas para 
señalar las causas, como en la imagen 34c; o las consecuencias, 
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EUROMISILES: 
Nuevas ofertas y 
contraofertas 


34d 


como en la imagen 34d. Las relaciones de equilibrio informativo 
pueden mejorar con estas sobreimpresiones pero no ha de olvi- 
darse que los efectos connotativos tanto del texto escrito como 
de las imágenes no evita que se enfaticen al mismo tiempo otros 
actantes. 


e) El cromakey 


El cromakey, o efecto de inserción de la imagen, es probable- 
mente uno de los instrumentos técnicos del lenguaje informativo 
más utilizado en televisión. El cromakey (chromakey, literalmente 
«llave de color») consiste en un proceso de conmutación electró- 
nica empleado para combinar selectivamente distintas Fuentes 
de imagen. Una imagen se «incrusta» dentro de otra imagen: un 
objeto se coloca contra un color sólido que hace de fondo (nor- 
malmente es azul por ser éste un color muy saturado) y toda señal 
mezclada con este color viene suprimida. 

El cromakey no se utiliza sólo con imagen fija y normalmente 
va acompañado por la figura del informador o presentador de 
las noticias. 

El cromakey puede utilizarse como pizarrón para situar los 
títulos de las informaciones principales como en las imágenes 
35a, 35b, 35c. En este caso, su función actúa tanto del lado del 
Marco (porque restringe los campos informativos de la edición 
de ese momento) como de la temática (principalmente por medio 
de los textos y títulos escritos e icónicos). Como pizarrón didác- 
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353 


35b 


tica o lámina de ilustración, el cromakey aumenta la modalidad 
del saber (donde el presentador juega el rol de profesor), como 
en la imagen 354). En la imagen 35b tenemos una imagen de 
ambiente que contextualiza mediante un tópico espacial la pre- 
sencia del presentador-corresponsal, Finalmente, en la imagen 350 
existe un uso voluntariamente retórico del cromakey puesto que 
se superponen tres espacios: el espacio del estudio desde donde 
se presenta la noticia. el espacio del cromtakey mismo donde viene 
incrustada la corresponsal en su sede y, finalmente, el espacio 
abstracto de la incrustación del primer plano del Papa. La figura 
retórica que resulta es una metonimía y un énfasis de adiunción 
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350 


visual, y desde el punto de vista de la estructura £s una cons- 
trucción semejante al collage. Evidentemente, desde la óptica de 
la estructura de la noticia aquí se trata casi exclusivamente de 
una puesta en escena del quién temático. 


D El dibujo y la caricatura 


En principio, la norma de la utilización del dibujo y de la 
caricatura debería consistir en suplir la falta de expresión de 
la foto fija. 

Como hemos visto, el mapa cumple esta función. Pero tam- 
bién existen figuras icónicas que tienen una relación de semejanza 
con los objetos o personas mucho más estrecha que la establecida 
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36b 


36c 
por los índices o símbolos. Por tál razón, el dibujo se encuentra 
en una posición privilegiada para equilibrar los actantes de la 
información y producir, si no una mayor objetividad visual y 
verbal, sí la introducción de múltiples perspectivas (imágenes 364 
y 36b). Esto no ocurre con frecuencia y, en la práctica, el uso del 
dibujo se reduce a las imágenes filmadas o fotos de archivo, Un 
caso excepcional en la historia de la televisión española lo repre- 
senta el Juicio de los implicados en el golpe de estado del 23 de 
febrero de 1981 donde no se permitió la entrada de cámaras de 
cine, televisión o fotográficas. La labor de los dibujantes En 45€ 
caso tiende a dar el «ambiente» del juicio, pero se evidenció que 
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ante un acontecimiento de tal naturaleza política y de tan larga 
duración (el más largo de la historia española) debía influir fuer» 
temente, y así fue, en la focalización de los dibujantes sobre los 
jueces, acusados y demás actores del proceso, de tal modo que 
el dibujo mismo se constituyó en noticia (con la publicación de 
algún libro sobre los dibujos) (véase la imagen 360). 


4.3. Texto escrito versus texto visual en la información 


Hemos dicho que, bajo ciertas reglas de coherencia, la ima- 
gen tiene la estructura de un texto autónomo, sea que pertenezca 
a una fotografía de prensa o a una emisión televisiva, 

La imagen, en general, puede ser legible y comprensible, sin 
necesidad de una leyenda o texto escrito, cuya función es contex- 
tualizadora. Ahora bien, en el caso de la imagen informativa, es 
evidente que ésta despierta curiosidad e incertidumbre y por ello, 
con frecuencia, el lector recurre a un comentario verbal. 

El lector percibe (lo hemos comentado ya), pero, además, 
quiere saber —y si este saber no viene satisfecho a nivel pura- 
mente icónico es necesaria una «leyenda! complementaria»—. 
Pero la relación entre texto visual y texto escrito es más com- 
plejo, no se reduce sólo al nivel de la información semántica 
y se relaciona con el campo de la competencia icónica y la compe- 
tencia verbal. 

Si bien se podría acusar a la prensa diaria de utilizar la 
fotografía como una simple complementariedad del texto escrito, 
como «ilustración» de una noticia, cuya importancia radica en 
el código lingilístico, no es menos cierto que no atendemos sufi- 
cientemente al hecho de leer la imagen como leemos las palabras 
(responsabilidad que comparten los periódicos en general por 
la pobreza expresiva y artística de sus fotografías) 4 

La leyenda escrita o pie de foto, habiendo partido como 
necesidad del historiador y del redactor para precisar el lugar 
y día de la fotografía, se ha convertido en un potente medio de 
influencia de nuestro pensamiento y conducta de lectores. 


1. “Las fotografías lMevarán siempre pie. Los pies de fotos deben 
ser puramente informativos, descriptivos (sin llegar a detalles que la 
propia imagen explica) e independientes del texto al que acompañan.” 
Libro de Estilo de EL PAIS, Medrid, 1977, 

2, "La fotografía debe ser de fácil lectura y comprensión para el 
receptor, Hay que tener en cuenta que el público no está acostumbrado a 
«leer» fotos.” Libro de Estilo de El PERIODICO, Barcelona, 1978. 
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¿Cómo se construye la asociación entre foto y leyenda? 
Tanto la fotografía como el texto escrito se hallan articulados 
en el interior de unas estructuras informativas que podríamos 
describir de lá manera siguiente: 

Jerárquicamente existe una estructura MARCO O englobante 
que se refiere al conjunto formado por la CABECERA del perió: 
dico y el formato de la PAGINA, y que, en el plano de la forma, 
podría denominarse como la sustancia de la expresión perio: 
dística impresa. La estructura inferior estaría formada por la 
foto o fotos, el pie de foto, y el texto que comprende el título, 
el antetítulo y el cuerpo. Esta sería una estructura estándar de 
la expresión periodística impresa. Ambas estructuras pueden ser 
estudiadas en el ámbito de una teoría textual como formando 
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parte de una Macroestructura informativa que podríamos deno- 
minar compaginación. 

De la relación entre el texto escrito y la foto, sólo el «Jead» 
y el cuerpo informativo como tal tienen autonomía. Por el con- 
trario, tanto los pies de foto como los títulos y subtítulos (casos 
de macrotópicos discursivos) no tienen ninguna autonomía signi- 
ficativa. 

La complejidad del pie de foto queda de manifiesto en algu- 
nos tipos de leyenda tópicos de la foto de prensa (véase New- 
hall, 1952): La levenda enigma, constituida por una frase o un 
texto leyenda sin relación con el texto central que provoca una 
secuencia de lectura que va de la foto al pie de foto, vuelta a la 
foto y finalmente recurso al texto central para satisfacer el interés 
suscitado (véase la imagen 37). 

La leyenda miniensayo, que al igual que la anterior ocupa 
generalmente una sola fotografía y forma con ella un todo autó- 
nomo. Existen ciertas secciones en los periódicos donde es fre- 
cuente encontrar este tipo de pie de foto, cuyo modelo histórico 
se encuentra en la revista Life, aunque se podría remontar a la 
época de los bajorrelieves de Babilonia y a las pinturas murales 
de los egipcios (véase la imagen 38). 


a 


39 
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se expone ni se cuenta nada, sino que salta sobre el acontecis 
miento para exponer una nueva forma de ver. Esta lecturdl 
combina sus propias connotaciones con las de la foto, y produce 
una nueva imagen en el espectador, que-no se halla ni en la foto: 
ni en el texto, sino sólo en la relación entre ambos (imagen 39), 
Este tipo de leyenda podriamos también Hamarla retórica, pul 
que con frecuencia introduce el toque de humor (a través de asós 
ciaciones o juegos de palabras), en el medio particularmente 
serio y hasta trágico de la información diaria. De funciona: 


: : - : miento semejante al fundido encadenado, la unión entre pie de Y 
mujer sore dos O 113 foto y foto es, quizá, bastante más común de lo que nos parece 
Era SE actualmente, sobre todo cuando la foto tiene poco contenido in: 
a a : . formativo original y peca de redundancia (como es el caso de 
uns A : z Mes las fotos de los políticos, o cuando se sigue una información 

pl "A, centrada en hechos y personajes durante mucho tiempo, como | 
O sons Es dí 4 el caso del Juicio del 23 de febrero de 1982). 

¿ne ne dá : 8 La leyenda narrativa es otro tipo de texto característico de la 
prendo ei E, Es "Pa A fotografía periodística cuyo autor es colectivo e integra al redac- 
fueros Ares. Es A A , e » 

a y parece emos ; tor y al fotógrafo (imagen 40). 

Sn e | $ Ey de Finalmente, la leyenda adisiva, característica de la fotografía 
es. en 1957 1 | Y PESA A c documental que tiene por finalidad testimoniar sobre un aconte- 
pr e 1 ES a ” cimiento y, secundariamente una finalidad estética, Las leyendas 

naa a más Mo . Ñ ; 

e oe | o DA 


cir | OS 3 << 1979: DESTRONAMIENTOS 
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de este tipo serían textos autónomos ya existentes (poemas 0 
frases literarias) que al ponerlas junto a la fotografía funcionan 
como un solo texto interdependiente. Esta leyenda podría lla- 
marse también contextual, definible como la aparición de dos 
textos autónomos de igual importancia donde los términos de 
«ilustración» icónica y «comentario» verbal se funden en un 
nuevo texto que tiene doble expresión, fotográfica y literaria 
(imagen 41). 

Recuérdese que también Barthes (1964) propone una dis- 
tinción, hoy clásica, entre dos funciones del texto en relación 
con la imagen: Pancrage y relais, que, en cierto modo, domi- 
narán todos los estudios semiológicos de la publicidad, durante 
más de un decenio (en modo análogo como ocurrió con la distin- 
ción de denotación y connotación en otro nivel metodológico). 

Pero la semiótica evoluciona y hoy €s posible definir con 
mayor rigurosidad y productividad comunicativas elementos que 
siguen determinando nuestro conocimiento y nuestra relación 
con el mundo. 

En una organización metodológica más estrictamente semió- 
tica, la relación entre texto escrito y texto visual como LUGAR de 
significación y de LECTURA puede ser estudiada a través de la 
teoría, de la enunciación. 

El modo de estar presente el ENUNCIADOR Cn su enunciado 
(tanto verbal como icónico) repercule directamente en el pro- 
ceso de lectura del ENUNCIATARIO. El modo de esta presencia 
viene señalada a través de indicadores gramaticales e ¡cónicos. 

En el lenguaje verbal, los indicadores son una clase de uni- 
dades lingilísticas que poseen una significación establecida y 
fijada por la misma lengua y corresponden a los pronombres 
yo/tú, etcétera, a los modos aquí/allá, hoy/ayer, etcétera y que 
remiten a la situación espaciotemporal del Enunciador. De modo 
que los indicadores realizan el paso, la unión entre el enun- 
ciado (el texto visual escrito), y la enunciación (el discurso del 
informador). El LECTOR Enunciatario debe, pues, relevar estos 
indicadores, a través de su propia performance pará dar cuenta 
del contexto preciso de la lectura. 

Son cuatro los tipos de indicadores (o conectores) que pa- 
recen relevantes para dar cuenta del juego establecido entre un 
enunciador y su enunciatario; 

a) Puesta en relación del protagonista del proceso del 
enunciado con el protagonista del proceso de la enunciación: 
Ejemplo, «Malvinas: NAVEGAMOS CON LA FLOTA RBRITANICAS 
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(imagen 42). E sería una categoría que sólo caracteriza 4 UN 
único término de enunciado, la persona, Este 11 21 y 
implica, por tanto, al a DN 
2 Relación entre el proceso del entunciado y sus prota: 
gonistas por referencia a Jos protagonistas del proceso de la 
enunciación: VIUDA DE FRANCO: «A mi abuela le gusta el die 
nero» (imagen 45). Sé trata de un indicador de modo y se refiere 
a la concepción que tiene el locutor yo (en este caso el nieto de 
Franco), o narrador tactante), del carácier de la relación que 
vxiste entre el estado tener (dinero) y su actor (abuela). Esta serio 
una categoría verbal que pone en relación un término del 'enun- 
ciado con otro, Aquí, como en e, el protagonista personaje 1 
rrador, se halla también implicado Á | 


po 


$ con la flota briténica rumbo a las Malvinas 


PERIO CONTRAATACA. 
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Según el coronel Majano, ex miembro de la Junta cívico-militar 


Las elecciones salvadoreñas han alejado la 
posibilidad de una solución negociada 


JESUS CEBERIO, México 
“Las elecciones salvadoreñas no han hecho sino complicar aín más 


El coronel Adolfo Majano. 


45 


Puesta en relación del proceso del enunciado y ee 0 
«Suárez juró, por primera vez, com 

Ha aguantado más de cuatro años 
icador temporal: 


c) 
ceso de la enunciación: «- 
presidente en julio de 1976. a 
y medio» (imagen 44). Aquí se trala de ú 
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el proceso del enunciado es anterior al proceso de la enunciación, 
El protagonista no se halla implicado y la categoría verbal sólo 
caracteriza a un único término del enunciado: los cuatro años 
pasados. 

d) Puesta en relación del proceso del enunciado, del 
proceso de la enunciación y de la fuente de información (el sue 
jeto enunciador habla transmitiendo las alegaciones de otro): 
«Según el coronel Majano, ex miembro de la Junta civicomilitar 
Las elecciones salvadoreñas han alejado la. posibilidad de una 
solución negociada» (imagen 45). Se trata de un indicador «tes 
timonial» u observador de otro actante. El protagonista (el redae- 
tor-Enunciador se halla implícito bajo la forma de un perso: 
naje informador), no se halla implicado y estamos ante una 
categoría verbal que pone en relación un término del enun- 
ciado con otro. 


4.3.1. El verbo y la mirada 


Todo enunciado, sea título, antetítulo o pie de foto, se ren 
liza en una situación que hemos definido como una estructura 
espaciotemporal. El enunciador pone en relación su enunciado 
(el redactor del texto escrito en relación al texto), con el mo: 
mento de su enunciación, con los actores de la comunicación 
o personajes de la noticia y con el lugar donde se produce el 
enunciado-noticia. Todas las referencias a esta estructura espacio: 
temporal forman la deixis, y los elementos lingúísticos que con: 
tribuyen a situar el enunciado-noticia (a conectarlo con la situa 
ción) son deícticos. a 

La deixis, sin embargo, no se refiere solamente a la lengua 
natural, al lenguaje escrito o verbal. La deixis puede ser estu: 
diada, también, en el campo de la imagen. De modo que, tanto 
en la foto de prensa como en la imagen televisiva, podemos 
establecer, paralelamente, un estudio de la deixis icónica y verbal, 

La deixis no es más que un modo particular de actualización 
de ciertas competencias que poseen los sujetos de la comuni- 
cación verbal-visual, 

Así, en la fotografía y en la imagen televisiva, la delxig 
mímica se realiza a través del gesto, y en el texto escrito la del 
xis verbal se realiza a través de los deícticos del lenguaje, Por 
esta razón, el dejctico o presentativo (palabras o expresiones que 
sirven para designar a alguien o á alguna cosa para relacionarlón 
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con la situación), se asimila a un gesto verbal. Por ejemplo, existe 
una equivalencia entre de unido a un gesto y da esto, de tipo 
verbal. En la foto de la imagen 46, aparece el gesto de dar/ 
recibir de Reagan/Portillo, mientras que, en la leyenda del pie 
de foto, se escribe regalar y fusil (dar eso). 


ds Mongro moni e pei manicano, Lopez Portilla, un fuel sor mira La 
á sy , donde entlsos ovtadigias se entr eriatacos el donas. 


46 


lesodpas durante my visita 1 Cortos 


Si tomamos tanto la imagen como el texto escrito como un 
solo discurso, podríamos señalar como factores de la situación 
de comunicación (véase Weinrich, 1968): 2 a) el origen del 
discurso (el Yo del enunciador periodístico y el tú del lector); 
b) el tiempo del discurso que afecta en el texto escrito al verbo, 


principalmente, y en el texto visual depende del vehículo (en la 


foto de prensa es siempre un tiempo pasado, en la teleyisión pue- 
de ser pasado —en diferido—, o presente cuando la transmisión 
es simultánea), y c) el lugar del discurso, que, en el texto escrito, 
está localizado por el aquí/allá, mientras que, en el texto visual, 
tiene que ver, fundamentalmente, con los elementos espaciales 
de horizontalidad (la perspectiva, la escala de planos), y verti- 
calidad que sitúan al sujeto en relación con el espacio del enun- 


3. Véase también Weinrich, 1976, para un análisis de la deixis 
ical en el texto infor- 


linguística del texto y el uso del artículo gramat 
mativo. 
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cda y con el campo o plano visible y el FUERA pre 
e invisible, Como tópicos espaciales, los delcticol ÓN 
e e pueden estudiarse como espacios MópIaAR 
Tipo) O paratópicos (allá-Fuera Campo). ] 
A partir de los factores de la situación com icotl 
enunciados, podemos llamar deícticos a los Jal lio , 
q. no lingúísticos que en un texto escrito-icnian 
pr o ¿Contexto productivo), en que ye ha 
SS a e aia icónica-visual; b) al momento en que 
psi Momo realiza su performance (tiempos y ur 
aer o ESO y aspectos de la narración), y O) Ml 
pedo sed 0 acer saber, hacer ver, pero también, her 
de la información o re o DN 
en el texto escrito, los demostrativos los bios del > 
ms :C9c Hit s, los adverbios d 
ps ya Pr arc personales sobre todo-el má pro 
A des re todo el lo y el la, que tienen impliw 
an es en el interior del enunciado), son deleticón 
o A NA: Rs las articulaciones espaciales como el 
viga pa poo E ps , Campo/ fuera de campo, son delkik 
pio oa > poco corresponden a los defcticos «lo 
Peal po h que está lejos», o bien «estar aqui 
poda ' db a . eo relacio campo/Tuera de campo, de lá 
da ne o en la televisión, que es sólo espaelo 


435 otólela tra 
4.3.2, Yofélella-eso/Tú 


En la enunciación lingiiísti 
ciación lingúística se disti 
¿ED Ú istinguen nor 
tres papa componentes de la mba "0 
a lugar, la persona que habla: el «yo» locutor; 4 
Pan mo a persona a quien se habla: el «tú» alocutorz en 
ugar, tá persona o la cosa de la « 

: : :0sa de la cual se ; 
eso» que es el objeto no presente . 

Se deb er 3 istinci 
mm. ESDED hacer algunas distinciones sobre la base de esta 
les ; ra comunicativa que, en una teoría de la lectura de 1 
J a presenta una cierta complejidad h 

1 primer térmi 

... Pp co término, la persona del Autor, que en la prensa 
. a en una pareja: el fotógrafo y el redactor (bn 
da ae ti mecanismo es más complejo puesto que la parte 

y $ Ú 50 sete eN ” e = 

compuesta de varios cámaras, director de cámaras 
, 
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redactores y jefes de redacción de los informativos, realizador, 
director, etcétera). En todo caso, este Autor es un Enunciador 
colectivo y pertenece a la institución de comunicación. 
En segundo término, la persona que habla o muestra, el 
«yo» del locutor: en televisión es el presentador o informador * 
mientras que en la prensa escrita es el «yo» del redactor en el 
texto escrito y del fotógrafo en la fotografía. 
En tercer lugar, la persona a quien se habla, observador de 
un acontecimiento; o bien, narratario de una narración, perso- 
_naje explícito en la tomunicación, que es un «tú» alocutor y 
que existe con mayor fuerza en la televisión porque es icónico- 
verbal, mientras que, en la prensa, existe una deixis puramente 
visual (alguien que mira). 
En cuarto lugar, la persona o la cosa de quien se habla: 
«él, ella, eso». En este caso, tanto la prensa como la televisión, 
por ser vehículos naturalmente icónicoverbales, tienden a decir 
(o escribir) y mostrar siempre cualquier tipo de referencia ex- 
plícita, 
En quinto lugar, la persona que lee (en la prensa escrita) 
y escucha (en la televisión), que es el lector empírico colectivo. 
Se encuentra fuera del texto (aun cuando un sector de público 
venga visualizado en televisión es siempre un espectador actor, 
incluido en el «enunciado» en forma de narrador o narratario, 
sujeto a quien se cuenta o informa algo).* 
Tratemos de esquematizar las relaciones enunciativas que 
se dan en la prensa y en la televisión. 
En este esquema, tanto el AUTOR como el LECTOR se hallan 
fuera del texto iconicoverbal. Dentro del texto están: 
El «yo» (persona que habla, locutor-presentador), el «tú» 
(persona a quien se habla y no persona que simplemente escucha 
que es el caso del Lector), y «él, ella, eso» (objeto o persona 


4. Recuérdese que en televisión un «invitado» observador o testi- 
monio puede convertirse en un informador o narrador, 

5. Para Todorov (1978), la lectura es una construcción que realiza 
el lector a partir de las frases referenciales. El lector construye un mundo 
narrativo, a través de los modos de la narración, los tiempos de la his- 
toria (ordenando las secuencias cuando es necesario), y a través de la 
visión de la narración y de la actitud del narrador. El lector reinterpreta 
la obra, sea construyendo los caracteres de los personajes (a través de 
sus propias inferencias como por las marcas enunciativas deícticas de los 
personajes y su espacio), sea construyendo un sistema de valores a partir 
de su propio contexto y los valores presentes en el texto, 

Aqui parece hallarse implícita una cierta teoría de los «efectos» de la 
lectura que, evidentemente, tendría indicaciones concretas para un estudio 


de los géneros. 
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ESQUEMA 13 


TEXTO ICONICO/VERBAL 


AUTOR = 
MODELO ——" 


“él, ella, eso'* 


de quien se habla), constituyen la estructura comunicativa de 
información, En la comunicación lingilística tradicional sólo 
pareja «él, ella, eso» forman parte del enunciado y no xi 
distinción entre yo-AUTOR y yo-locutor. El «yo» puede re 
sentar al locutor-informador que se hace explícito (cuando. 
televisión habla el presentador y dice «yo»), o bien al «yo» é el 
enunciador que permanece implícito (lo que permite a la emp e. 
pS no responsabilizarse de las opiniones expresadas p 
ES e locutores colaborádores y sí sólo por el «yo» del Él 
El «tú» (persona a quien se dirige el «yo» 
tampoco al LECTOR, sino sólo al interlogutos de pe «yo», 
Si el político entrevistado dice al entrevistador, «a usted no le 
respondo porque es contrario 4 mi partido», el Espectador-Lector 
no se siente implicado en ningún modo. Inclusive si un dire 
gente de un equipo de fútbol dijera «ustedes me son antipáticos, 
por eso no hago declaraciónes», ese «tú» tampoco sería el Leo, , 
TOR/espectador sino sólo el entrevistador que es un mero testi» 
monio de to que dice el «yo» de otro actor. Sólo el AUTOR 
(colectivo de prensa o televisión), tiene autoridad para dirigirse 
al LECTOR, porque pertenece a la misma estructura de comu- 
nicación, en cambio, el «yo» locutor-político sólo puede diri» 
girse a quien está dentro de la escena. Que el espectador Ne 
identifique con el «tú» del entrevistador, es cosa que pertenece. 
a la psicología pero no a la teoría de la enunciación. Ñ 
' Del mismo modo, las figuras del enunciado «él, ella, eso», 4 
ampoco son el verdadero referente del acto comunicativo, ya que ' 
ese referente no es el texto total, sino sólo una representación 
(y de ahí su carácter de actores) interna del enunciado. 
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En la imagen 47, no vemos el armamento a da 
puesta en escena como los trofeos de una caceria. a ra 
Jugar, que esas sean realmente las armas confisca a do 
las expuestas en la fotografía, no es algo que ' a Sp 
probar simplemente con el texto escrito del pie de a So e 
quiera la presencia del «yo» del ministro del OS ds 
implícitamente dice: «yo digo que son las a. e A ca 
la particular relación comunicativa que se da agita : de 
la presunción de que el ministro del Interior no mienic : 


ESQUEMA 14 


TEXTO ICONICO/VERBAL 


SS BL 
yor 


“él, eso” 
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informadores, que es una convención moral; la aceptación por 
parte del Lector que el medio periodístico «dice y muestra lo 
que dice»; es decir: la convención que establece un pacto entre 
el periódico y el lector de decir la verdad, pero, también, lu 
convención del género: si fuera una revista de humor como 
El Jueves, el contrato de verdad/ falsedad no tiene sentido, por: 
que ha cambiado el género periodístico y por tanto la estrategia 
comunicativa. 

En el esquema 14 podemos estudiar la estructura de la 
comunicación desde el punto de vista del «Yo-Autor» y que co 
rresponde a la información donde, tanto el locutor como el autor 
se confunden; es decir; se encuentran fuera y dentro del texto 
escrito o verbal. En la televisión, cuando el autor del programa 
(supongamos el director del informativo cubriendo una situación 
de emergencia, como fue el caso de Iñaqui Gabilondo en la 
ioche del 23 de febrero de 1981), dice y se exhibe a sí mismo, 
o bien, cuando el reportero aparece (mediante su firma) ¿omo 
un yo en la foto o pie de foto. Nos encontramos, entonces, ante 
un «Yo» autor representado en un «yo» (periodista, de tantos 
años, español, etcétera), y donde «yo/él» es la transformación 
del Autor en personaje visible de la noticia (el caso límite es el 
de Leonardo. Henricksen cameraman que filma su propia muerte 
a manos de un militar el 11 de septiembre de 1973. en Santiago 
de Chile). Incluso, la función del «tú» viene asumida en el «tú 
él», en «yo digo que yo he visto Jo que ha sucedido». 


ESQUEMA 15 


FEXTO ICONICO/VERBAL 


yy 
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“eLezo”” 
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El término «El» se refiere al Lector-espectador, mirado des- 
de el punto de vista del Yo-Autor. El narrador yo/él puede, 
incluso, ser suprimido y el Autor puede dirigirse, directamente, 
al «El»; sería el caso del «Yo» que se dirige directamente al 
«El» espectador. Por ejemplo, diciendo «señores espectadores, 
les habla el director del programa». La enunciación visual de 
comunicación será la siguiente: un yo-Autor en campo que mira 
frontalmente a un tú-Espectador en contra-campo invisible, 

En el esquema 15, se trata del punto de vista del LECTOR 
(espectador y lector). En este modelo es el Lector quien dice 
«Yo»: yo veo, yo leo, yo escucho, etcétera. / 

Para el «Yo» del Lector Modelo, todos los demás «yo» y 
«tú» se convierten en «él»: él hace, él dice, él muestra, él es 
mirado, él escucha, etcétera, : 

La relación que establece el LECTOR con el enunciado y la 
enunciación es activamente distanciadora, que es lo inverso de 
lo que sucede en el esquema 14, donde es el enunciador quien 
deja fuera al enunciatario, explicitándole su rol de entidad re- 
ceptora. El punto de vista del Lector ha sido suficientemente ana- 
lizado en el capítulo 3 y a él nos remitimos. 


4.3.3, La palabra y el gesto 


Podríamos decir, retomando la función de los deícticos, que 
la relación entre el texto escrito y el texto icónico se resuelve en 
el tipo de relación que se establece entre la deíxis verbal, los sig- 
nos indexicales y la acción performativa que realiza el lector 
entre ambos textos. pu 

La hipótesis de una estrecha relación entre la enunciación 
icónica y los mecanismos del lenguaje hablado parece manifes- 
tarse cada vez con mayor evidencia. 

Retomemos, por ejemplo, a Lyons (1977)* donde los ele- 
mentos deícticos pueden definirse como identificación de per- 
sonas, objetos, acontecimientos, procesos y actividades que se 
hallan en una espaciotemporalidad perteneciente a la enuncia" 
ción. En este contexto pueden estudiarse dentro de un modelo 
de puesta en escena, en la medida que engloban 


6. Paru una lectura de Lyons en el contexto textual, véase Lyons,.: 


1983. 
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“señalaciones de uno-uno, o uno-muchos, en el medio [ó: 
nico a través del canal vocal-auditivo, con tados los parti- 
cipantes presentes en la misma situación concreta, capaces 
de verse uno a otro y de percibir los aspectos paralingúís- 
ticos no-verbales contingentes a la enunciación, asumiendo 


cada uno y alternativamente el rol de destinatario y desti- 
nador,” (638). 


Este modelo deíctico puede aplicarse al medio televisivo y más 
precisamente en el género informativo, por ejemplo, en el duelo 
pregunta respuesta de la entrevista, o bien en el diálogo entre 
el presentador y el corresponsal extranjero. 

Según Lyons, todo hablante es una person deixis; y por 
tanto es posible, a partir de aquí, afirmar que todo informador 
se transforma en un actante dramático como el presentador y el 
entrevistado en televisión: 


“la situación típica de la enunciación es egocéntrica, en el 
sentido que el hablante, en cuanto tal, se pone en el rol 
del ego y refiere cualquier cosa a su punto de vista,” 


Lo que el espectador ve y escucha es, por tanto, el punto de 
vista del AuTOR/Enunciador, y esto no sólo dentro del uni- 
verso lingúístico, porque existe, también, una institucionaliza. 
ción extralingúística (los procedimientos televisivos, las «gramá- 
ticas» expresivas de determinados canales, en suma, el «libro de 
estilo» o normativa de los géneros informativos), que hace que 
todo acontecimiento venga «puesto en escena», según la lógica 
de un enunciador responsable, individual en mínima expresión 
y normalmente programado. De este modo, los roles que asumen 
los personajes en la información se deben a los deícticos que 
vienen vehiculados a través del acto lingúístico, A su vez, estos 
deícticos funcionan como verdaderos indicadores pragmáticos de 
género y constituyen, por ende, la clave de lectura del género, 
permitiendo al LECTOR reconocer e identificar diversos roles tex- 
tuales. Podríamos decir, siempre siguiendo a Lyons, que todo 
acontecimiento que viene, a su vez, transformado en aconteci- 
miento informativo (lingtístico y visual), es 


“un drama en el cual el 10] principal está representado por 
la primera persona, el rol secundario por la segunda per- 
sona, y todos los demás roles por la tercera persona.” 
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En el acontecimiento diario el valor semántico del tema prin- 
cipal está constituido sólo por los actores protagonistas (un yo 
que hace y un tú que recibe, un yo que dice y un tú que res- 
ponde, etcétera), correspondientes a la primera y segunda per- 
sona, mientras que la tercera persona (testigo del acontecimiento) 
se define en forma negativa en relación con las dos primeras. 
La tercera persona (todos los roles que no pertenecen a un yo 
y a un tú) es siempre una instancia narrada, mientras que la 
primera y segunda son actores de la narración porque pueden 
intercambiar sus toles. Pero cuando este acontecimiento viene 
transportado y reconstruido por un medio de comunicación su- 
cede una inversión de protagonismo de roles: el actor es la ter- 
cera persona, mientras que los demás roles pertenecen al infor- 
mador y al observador. Al no haber posibilidad de intercambiar 
roles en la comunicación el acontecimiento queda congelado, 
textualizado desde el punto de vista del narrador o informador. 
Podríamos decir que, en la imagen informativa, la relación más 
estrecha entre la deixis verbal y no verbal (proposiciones y topi- 
calizaciones espaciales, temporales, proxémica, etcétera) se refiere 
principalmente al gesto físico. A partir de aquí, podríamos con- 
siderar la deixis como un punto de transformación entre el texto 
verbal y el texto visual, es decir, entre las estructuras lingúis- 
ticodiscursivas, por un lado, y las estructuras iconicodiscursivas, 
por otro. 

El rol fundamental de la deixis en la economía de la infor- 
mación lingúísticovisual consistiría, por tanto, en ofrecer la 
posibilidad de intercambiar información, manipulando los ni- 
veles somáticos de los sentidos y los movimientos. Frente al tipo 
de.imagen prevalentemente «creativa» o «estética» (la fotografía 
de arte o el filme televisivo que opera a nivel simbólico), la ima- 
gen informativa tendría por objetivo principal la transmisión de 
información por medio del código lingúístico y del cuerpo agente 
del acontecimiento: el código cinético. Que el sistema cinético 
de un individuo sea una función del sistema social al que perte- 
nece, está reconocido y cada vez más valorado por las ciencias 
de la comunicación (véase Magli, 1980). La relación entre las 
personas, también se expresa por la posición del cuerpo, el movi: 
miento, el juego de las miradas. En la medida que los gestos 
forman parte de un comportamiento, y este comportamiento for- 
ma parte de un ritual interactivo, el comportamiento de las per- 
sonas está codificado según convenciones sociales. De modo que 
la gestualidad, la expresión del rostro y el movimiento sirven 
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códigos están expresados siempre en 
=> > EA : 

E e del funcionamiento discursivo. Veamos, por ejem- 
plo, la imagen 48, que puede ser leída independientemente del 


como sociales, y que. en último análisis, 
grande clase de entidades que 
MeLéan, Versus, 6/2, p. 59. 


pot.com 


ANALISIS DE LA IMAGEN INFOMMANIVA: 


como: indicadores pragmáticos; nos revelan un tipo de infor 
mación sobre el personaje (porque es un rol), y sobre el ambiente 
que le rodea. Pero, también (en el caso de la fotografía de pren, 
como en la filmación televisiva), la relación que el Br 
del acto comunicativo establece con esos actores. De aquí nava, 
pues, una retórica del punto de vista, que es tan im >rndd 
como la retórica de la Elocutio que utiliza el hablante ba out 
blecer su propio rol, Esto nos permite, en consecuencia, estudiar 
el discurso retórico que se establece en la comunicación InfomW 
Uiva y que se halla producido, tanto por el código lingúlistids 
como por el código gestual. j 
El fotógrafo de prensa se dedicará, por ejemplo, 4 eno 

drar y focalizar una convención cinética, de manera que PerciN 
al lector reconocer el tipo de información que comunica el acto 
Ahora bien, esta convención gestual va unida generalmente y 
una convención social más amplia, no sólo gestual de modo A 
integra la convención en un discurso social más amplio” hs 


4B 


No tiene sentido, pues, hablar de códigos de la foto. Loy 
una contextualización que 


, pu ei mn p " 

7: es evidente que las fotografías son entidades, tanto Pisicus 
son inseparables de una má 

nosotros designamos como imágenes.” 
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texto verbal o donde, por lo menos, hay autonomía de signifi- 
cación. La lectura de la foto que, a un nivel elemental, se podría 
traducir por «fumar», es una proposición del tipo «Felipe Gon- 
zález fuma un puro», mientras que el pie de foto es un enun- 
ciado general, sin relación con la foto. En la imagen 49, en cam- 
bio, si bien el gesto es «mirar», la foto cobra interés informativo 
y despierta la curiosidad del lector porque hay una ruptura de 
la convención social que regula la conducta social entre una 
persona y su acompañante. El pie de foto es redundante sobre 
esta ruptura de la norma social, pero no se agrega ninguna 
información sustancial al discurso visual, a no ser por los deíc- 
ticos de nombre y lugar. 


En el caso de las imágenes 50 y 51, los gestos somáticos del 
«escuchar» y «bostezar» tienen suficiente convencionalidad icó- 
nica como para tener una propia lectura semántica indepen- 
diente de lo que un posible pie de foto pudiera introducir como 


información. 
Las imágenes 52 y 53, en cambio, si bien tienen un código 


de lectura monosémico y simple: «abrazar», «barrer», están 
o anos deícticos espaciales suficientemente 
ae se e RO pArA superar, rápidamente, una lectura somá- 

La igar al lector a buscar información en el texto escrito: 
e cogi inde al texto escrito (52), por ejemplo ¿quiénes 
y por qué se abrazan?; al texto escrito (53h, / ¡én Dérre! 
O: ¿por qué se exhibe a un hombre ada sei dd 
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52 


En todos estos discursos iconicolingúísticos, la relación se- 
miótica entre la expresión y el contenido (un elemento física- 
mente perceptible se relaciona con un elemento físicamente no 
perceptible) no se resuelve sólo en el texto visual, y se debe 
acudir al texto escrito. El texto escrito deberá satisfacer la curio- 
sidad del lector gue se halla en un estado de hipocodificación, 
haciendo hipótesis sobre cuáles competencias deberá actualizar 
para dar coherencia al discurso. Esta situación pragmática de 
duda/curiosidad no es puramente del orden del querer hacer; el 
lector no puede hacer otra cosa que interrogar al texto y en 
este sentido es un deber hacer. 

Esto sucede porque, si bien el sistema de la expresión y el 
sistema del contenido son formas análogas en cuanto al producto 
de la misma actividad de segmentación del código, no son siem- 
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La wdgrdicación de tos servicios runecipales 
entro les distintas empresas que acude a 108 Corcurtos, jensicos 


E A le 


Lan 


53 


pre isomórficas, puesto que el plano de la expresión y el plano 
del contenido se articulan de manera diferente. 

Si la fotogralía de prensa o la información visual de la 
televisión se dedicaran a transmitir sólo lenguajes muy formal 
zados como los sistemas cinéticos de los sordomudos, los rituules 
religiosos O los sistemas elementales lisiológicos (tocar mirar 
escuchar, etcétera), no habría necesidad del texto escrito o verbal 
correspondiente, y estaríamos frente —esta vez sí—, a una 
civilización cuyo único código discursivo sería el gesto. ERA no 
es así y una teoría de la lectura debe ir más allá del estudio de 
los estatutos lógicos de los sistemas semiólicos y ponerse el pro: 
blema de los comportamientos inferenciales de los espectador 
y lectores frente a los textos de la comunicación de rOARAR 

Y, por esta misma razón, un estudio de la imagen, basado 
solamente en el sistema cinético no puede dar cuenta de los ni 
veles discursivos (y así lo ha tenido que reconocer, por ejemplo 
E. Hall, 1959, en relación con el sistema de significación es se 
cial que había fundado sobre la proxémica; véase Fabbri, 1968) 
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Comité Central abierto del PCE. Dolores Ibarrun, Pasionaria, quien muestra un cxprosivo ges 
dinbancio y agotamiento, asistió en ta muñana de ayetsdl pleno del Comité Central del PCE, que fue ab] 
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para mantener “la supreniáeta del perder col y la estabaladad de las asttus iwses democráticas”, > Pig 
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Las imágenes 54 y 55, por ejemplo, ilustran, bien clara- 
mente, las limitaciones de un sistema de lectura basado exclusi- 
vamente en una texonomía gestual. y, de hecho, las posibilidades 
manipulatorias del pie de loto demucstran, en la práctica, algo 
que los teóricos han tardado en descubrir. 

Keir Elam (1978), refiriéndose al teatro, señala que los ín- 
dices verbales y gestuales dan la posibilidad de analizar, a partir 
del texto escrito teatral, la hipercodificación gestual de la escena, 
lo que, en un cierto modo delimita la actividad del realizador a 
interpretar (a Jeer) unidades semiológicas ya establecidas. Pero 
recuerda cómo en el teatro elisabetiano, los subcódigos gestuales 
lenían un rol más definido semánticamente, ampliándose desde 
los índices (señalaciones con el dedo), hasta verbos performativos 
del tipo «ruego», «adoro», etcétera, que se acompañaban con 
señales manuales que subrayaban su performatividad. Un tipo de 
repertorio performativo gestual podía venir usado por entonces 
pero dependía, al mismo tiempo, del lenguaje verbal, como es el 
caso de la Chirologia de John Bulwer (1644), que empleaban 
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los actores del Quinientos y Seiscientos (véase la imagen mo 
Sintetizando el concepto de deixis, podemos decir que ésta 

funciona como información sobre el tiempo, lugar y ra 

que forman parte de la realidad extralingiística, y que vien 
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identificadas sólo si el LecToR recurre, gracias a su competencia, 
a la situación de enunciación. La problemática de la deixis se 
inscribe, por tanto, en el interior de una tipología de los dis- 
cursos. La deixis, sin embargo, no da cuenta de toda la noción 
de situación y contexto que, en el campo de la información, 
aparece como central. Si la deixis se refiere sólo a la situación de 
enunciación, el Lector necesita colocarse, también, en situación 
de enunciado [o de enunciación enunciada). Esta última puede 
ser estudiada por medio de la noción de anáfora. 

En el marco de la enunciación, la anáfora se define como 
el reenvío a elementos del texto precedente, en relación con el 
enunciado, pero que se pueden identificar sólo si se refieren a 
la situación descrita ya en el enunciado, Para la anáfora existen 
también otras definiciones pertenecientes a la gramática y a la 
retórica, respectivamente, En relación con la primera, es un pro- 
ceso sintáctico por el que un segmento (un pronombre, en pe- 
neral), retoma a otro segmento del enunciado (Dubois, 1979). 
En la retórica, la anáfora viene definida como una figura de repe- 
tición de una o más palabras al comienzo del verso o enunciados 
posteriores, subrayando enfáticamente el elemento reiterado 
(Marchese, 1978). : 

La anáfora puede ser homologada a la figura retórica de la 
repetición en el caso del texto icónico, si la consideramos como 
una reiteración de una forma visual mediante figuras que fun- 
cionan como sinónimos o con variaciones expresivas. La anáfora, 
en este caso tendría una intencionalidad persuasoria directa en 
la medida que, valiéndose de la noción de focalización, sirve para 
llamar la atención sobre un TEMA, al mismo tiempo que lo 
amplifica. : 

El modo de funcionámiento de la anáfora visual es eminen- 
temente redundante, en el nivel semántico, mientras que, en el 
nivel sintacticoperceptivo, funciona, a través de la saturación 
cromaticofigurativa. Ambos elementos hacen inútil cualquier ex- 
plicación verbal sobre el significado literal del enunciado. Véan- 
se las imágenes 57, 58 y 59. Las dos últimas constituyen un caso 
de funcionamiento límite de la anáfora visual, y todo lo que 
diga el texto escrito es ocioso. 

Sin embargo, en el nivel discursivo de la información, la 
imagen 57, aunque semánticamente se lee como Tema común 
con la imagen 58, difiere de la segunda. En aquella, en cambio, 
el pie de foto es una información pertinente y todos los deícticos 
de nombre, lugar y tiempo estructuran un discurso periodístico 
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(quién, dónde, etcétera). Las fotos de las imágenes 58 y 59 cons- 
tituyen, en cambio, todo un género del tipo «La Foto del Año», 
y podría formar parte de un número aniversario de curiosidades 
de la World Press Photo Holland Foundation, por ejemplo. La 
función informativa ha desaparecido para dejar paso a la ironía, 
el lenguaje como instrumento de conocimiento se conviérte en 
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herramienta discursiva de los procedimientos iconicoverbales. El 
discurso periodistico controla e influencia, en un sentido retó- 
rica, todas las fases del proceso comunicativo. 


44. El juego de las miradas en la fotografía de prensa 


Hemos dicho que, en la Lectura, el Ver y Mirar formaban 
parte de una estructura binaria, cuyo polo correspondía con ha- 
cer-ver y ser-mirado, donde el Ver y Mirar pueden coincidir 
tanto con el LECTOR como con el actante, transformado en obser- 
vador, mientras que el hacer-Ver y ser-Mirado pueden corres- 
ponder tanto al auror como al actante transformado en infor- 
mador. Esta estructura binaria compleja (donde se distinguen un 
fuera del texto visual: emisor y receptor, y un dentro del texto 
visual: enunciador y enunciatario), recibe decíamos, también, di- 
ferentes especificaciones modales, según sea el caso, consistentes 
en querer, deber, saber, poder. Estas modalizaciones forman par- 
te de los actantes que funcionan en la estructura informativa en 
la fotografía de prensa. 

Esta se consliluye en un juego modal a tres bandas; el su- 
jeto fotográfico lactante que es mirado), el fotógrafo (actante 
que hace mirar), el lector (actante observador). El juego es, sin 
embargo, más complejo, porque cada uno de los actantes realiza 
una performance que consiste en la acción propia de su rol (su 
competencia específica en la información). Mientras de la parte 
del AUTOR y LECTOR modelos se trata de un poder y querer mi- 
rar, por parte del sujeto actante fotográfico se trata de un poder 
y querer ser mirado, además de poder y querer mirar. Hemos 
dicho que la lectura de la fotografía de prensa se realiza a través 
de la relación escópica que se establece entre el modo de ver y 
mirar y el modo de ser visto y mirado. La palabra modo se 
refiere al modo de la performonce, al tipo de acción llevado a 
cabo con el fin de realizar o actualizar las competencias del 
Lector, 

Dentro del juego de las posibles modalidades del mirar en 
la comunicación, elegiremos la del querer mirar en la foto de 
prensa. 

Antes de pasar al análisis tipológico de los sctantes, hare- 
mos dos premisas: La primera se refiere al hecho de que no nece- 
sartamente. todo sujeto acepte ser fotografiado de buen grado y, 
posteriormente, apatecer en la prensa. Esta observación aparente- 
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mente banal puede marcar, sin embargo, una diferencia que va, 
por ejemplo, desde la fotografía de espectáculo o política donde 
existe, normalmente, consentimiento y deseo de ser fotografiado 
hasta la fotografía de sucesos donde no siempre ocurre el consen- 
timiento y mucho menos el deseo de ser noticia (como lo testi- 
monian las continuas quejas de lectores a los diarios sensacio- 
nalistas de los que se sienten víctima). La segunda premisa 
—opuesta a la primera—, es que tampoco se da siempre el hecho 
de que el lector quiera ver todo lo que le muestra un periódico, 
o todo lo que le muestra una fotografía. 

Sobre la base de las dos premisas, puramente empíricas, 
podemos construir una distinción teórica entre lo que sucede en 
el plano del acontecimiento, O, si se quiere, de la escena prefoto- 
gráfica, donde el actante observador puede pasar, invirtiendo la 
relación, a actante observado. En el plano de la fotografía (lo cual 
es diferente para la autofotografía, pero esto no forma parte de 
la fotografía de prensa, salvo en algún caso muy excepcional o en 
algún tipo de prensa muy especial), el actante que mira y el 
actante que es mirado se realizan en el interior del texto visual. 
La posición de un Autor que mira (como fotógrafo), corresponde 
a la del enunciador que construye un cierto enunciado (la foto- 
grafía), mientras que un Lector que mira se convierte en un 
enunciatario. 

Sintetizando la relación entre los tres componentes de la 
comunicación fotográfica en la prensa, podemos distinguir: 

a) Un Enunciador, que hace ser la fotografía; b) un enun- 
ciatario, que hace hacer ser (leer) la fotografía; c) un enunciado, 
donde existe un actante que es mirado (y que, eventualmente, 
puede mirar). 

Podemos, entonces, formalizar una tipología de categorías 
textuales donde se pueden distinguir: 

El yo del autor que coincide con el Enunciador-fotógrafo. 
El yo del Actante que mira y que coincide con el sujeto foto- 
grafiado. El yo del actante observado, que puede ser una cosa O 
personaje y que coincide también con el sujeto fotografiado, El yo 
del Lecror, que coincide con el Enunciatario y que constituye 
el lector del periódico. Los observadores primero y último son 
externos, los otros son internos. 

Simplificando los diversos actantes, tanto internos como ex- 
ternos al texto, podemos agruparlos en dos clases: 

a) Clase de actantes que miran: fotógrafo y lector. 
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b) Clase de actantes que miran y son mirados: personajes 
de la fotografía. 

A cada una de estas clase de actantes podemos simbolizarlos 
por S, siendo S; la clase de actantes que se encuentran en la 
posición de ver (fotografiar o mirar según sea el caso del emisor 
o destinatario de la foto de prensa), mientras que S; representa 
a la clase de actantes que se encuentran en posición de ser mi- 
rados (personajes o cosas que constituyen la representación foto- 
gráfica). Como hemos dicho ya, la posición de los actantes no 
es intercambiable, y está sujeta a las restricciones de la comuni- 
cación de masas (donde sólo el fotógrafo puede mostrar y el 
lector sólo puede leer). 

Desde el punto de yista de la modalidad del querer (véase 
Landowsky, 1981), el esquema gráfico de las diferentes posi- 
ciones modales es el siguiente: 


ESQUEMA 16 


S, = Actantes personajes de la fotografía 


querer ser visto "querer noser visto 


no querer no ser a querer ser visto 


S, = Actantes fotógrato y lector 


querer ver SE querer no ver 
no querer no ver no querer ver 
44.1. La mujer en público: ostentación y pudor 


Veamos algunos ejemplos en la fotografía de prensa que 
nos permiten visualizar mejor los diferentes tipos de perfor- 
mances realizados en el interior del texto fotográfico; es decir: 
desde el punto de vista del querer o no querer ser mirados: Ss. 
l A partir de las modalidades del esquema anterior, sería po- 
sible estudiar la estructura narrativa de una fotografía, la posi- 
ción de los actantes y las funciones que desarrollan en la escena. 
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Se podría, por ejemplo, estudiar la lógica de las acciones de una 
secuencia de fotografías publicadas sobre un determinado sujeto 
durante un cierto periodo de tiempo (un artista, un político, etcé- 
tera). Pero, también es posible estudiar las actitudes individuales 
que adoptan los personajes frente al fotógrafo. En este último 
caso, podríamos esquematizar una serie de comportamientos so- 
ciales según las imágenes 60, 61, 62 y 63, que podrían defi- 
nirse según el esquema siguiente: 


ESQUEMA 17 


S, 
querer ser visto: querer no ser visto: 
«ostentación» A «pudor» 
no querer no ser visto; y no querer ser visto: 


«indiferencia» «modestia» 


La imagen 60, representa un querer ser visto, y define una 
actitud de ostentación: una acción de mostrar (una actriz, unos 
senos), que puede llevar a la jactancia y la vanagloria (según el 
diccionario Casares), pero que, en todo caso, es representación 
de magnificencia, esplendor (el marco de Cannes enfatizado —fo- 
calizado— por el tópico «espectáculo» del texto escrito). 

'La imagen 61 representa un querer no ser visto, y define 
una actitud de pudor: una acción de recato; es decir: ocultar 
lo que no se quiere que se vea (la convención cultural del ocul- 
tamiento del dolor por la muerte de un ser querido). Esta imagen 
establece un eje de contrariedad (según el cuadrado semiótico 
de Greimas, véase el capítulo 2), con la imagen 60 a nivel se- 
mántico. Paradojalmente, el mismo actante /yelo-negro/ que sir- 
ve para cualificar a ambos personajes cumple una función con- 
traria en cada caso: mientras en la imagen 60 sirve para ostentar 
en la imagen 61 sirve para recatar. 
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La imagen 62, representa un no querer no ser visto, y define 
una actitud de indiferencia; un «estado de ánimo» en la cual no 
se siente repugnancia por la presencia de la cámara fotográfica. 
En este caso, ambos personajes continúan desarrollando la acción 
cualificadora madre-hijo sin que la presencia enunciativa de la 
cámara inhiba o excite una particular actitud. 

La imagen 63, representa un no querer ser visto, y define 
una actitud de «modestia»: virtud que modera el exceso en la 
propia estimación (según el diccionario de Casares), sinónimo 
de moderación en el porte yen la conducta. Esta imagen se pone 
en relación de contradicción con la imagen 60, de contrariedad 
con la imagen 62, y de complementariedad con la imagen 61. 
Asimismo, la imagen 62, establece una relación de complemen- 
tariedad con la imagen 60. 

A partir del esquema 17, se puede trazar un camino de 
estudio teórico del tema en la fotografía de prensa mediante: 

a) La modalidad del querer, que se inscribe como uno de 
los elementos de una teoría de los valores (los otros son refe- 
renciales, pertenecen a la sustancia de la expresión de la foto: 
grafía como el valor de la luminosidad, etcétera). Esta teoría 
de los valores puede ser expresada a través de la actualización de 
los valores semánticos (figuras y recorridos narrativos), que perte- 
necen, a su vez, a los procedimientos cognoscitivos de la temática. 
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b) La temática. El tema de la fotografía de prensa se cons- 
tituye en este caso por la actualización de una teoría de los 
valores que se inscribe en el interior de una temática precisa 
(véase el apartado 2.3, del capítulo 3). 

Diremos, por tanto, que el tema de la fotografía de prensa 
se origina a partir de la modalización, se diferencia en una 
teoría de los valores y adquiere pertinencia en la temática, y que 
ésta puede estudiarse a través de los roles temáticos (estereotipos 
y motivos en el caso del esquema 17, aplicado a las imágenes 60, 
61, 62, 63: el actor mujer, diferentes tipos de actor mujer, dife- 
rentes estereotipos de modalizaciones representativas a partir del 
querer o no querer ser visto, etcétera).* Los espacios temáticos, 
finalmente, son los espacios narrativos que enmarcan a las cuatro 
mujeres. 

En el esquema 17 se encuentran Jos cuatro emplazamientos 
que corresponden a las imágenes 60, 61, 62 y 63 y que repre- 
sentan los modos de presentarse en la fotografía, es decir: los 
roles temáticos se inscriben en un espacio socio-espacial que 
sirve para topicalizar el recorrido temático dei personaje. Así, la 
pasarela de Cannes en la imagen 60; en la imagen 61, el funeral 


8. Este podría ser uno de los puntos de partida para estudiar los 
estereotipos en la prensa de información general, 
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del ex Rey Eduardo VII de Inglaterra; en la imagen 62, la habi- 
tación de Gerard; un espacio neutro, privado o público, en la 
imagen 63. 


4.4.2. El político en privado: ser y parecer 


Veamos, ahora, un tipo diverso de inscripción de género 
de fotografía de prensa: el personaje político. 

Según Un nuevo esquema, podemos estudiar el recorrido de 
un personaje en el interior de la fotografía como un espacio o 
lugar de manifestación de una información gráfico- narrativa 
Tal como lo estudiamos en el análisis del rorrco, el espacio 
presupone una competencia de lectura capaz de distinguir luga- 
Tes, programas narrativos, roles temáticos y diversos tipos de ac- 
tantes, El mirar del lector actualiza tanto valores modales ins- 
o fotografía como valores subjetivos (placer o displacer 


ESQUEMA 18 


S, = Personaje politico 


querer ser visto querer no ser visto 
(rol público) (rol privado) 


no querer no ser visto no querer ser visto 
(publicación del rol privado) (privatización del rol público) 


La imagen 64 puede ser emplazada en el querer ser visto y 
corresponde con un rol público del personaje, La imagen 65 se 
encuentra en una relación de contrariedad con la anterior, y 
corresponde a un rol privado: querer no ser visto. La imagen 66 
se encuentra en relación de implicación con la imagen 64, y co- 
rresponde a un no querer no ser visto, y representa la acción de 
hacer público el ro] privado. La imagen 67 corresponde a un 
HO querer ser visto; se encuentra en relación de contradicción con 
querer ser visto, en la medida que representa una privatización de 
un rol público, pero está en relación de implicación con la ima- 
gen 65. 


AA 
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Lo interesante del esquema 18 es que la temática política 
que, en forma superficial, debe ser definida como el espacio de 
actuación pública de un personaje, a partir del cual se puede 
estudiar una definición de oposición entre público y privado, no 
aparece tan claro en el discurso de la fotografía de prensa (salvo, 
quizás, el caso especial de la imagen 65, porque no existe dife- 
rencia, como existiría en el marco teatral, entre espacio de repre- 
sentación y espacio de no representación, sino, simplemente de to- 


diosestini .blogspot.com 


227 ANALISIS DE LA IMAGEN INFORMATIVA 


Retoques del maquillaje. paso previo para sort ante Jas eimaras 


67 


picalización espacial: políitico-privada o político-pública)? Mien- 
tras el actor de teatro deja de ser un personaje cuando se en- 
cuentra en una espacialidad privada, el actor político no deja su 
personaje y socialmente no tiene separación de roles, por lo 
menos mientras dure su mandato. 


9. La ilusión referencial de la foió de prensa consiste en hacer creer 
que junto cón el espacio utópico («la imagen crea al políticos) se da 
tembién el espacio paratópico («el político se forja a sí mismo»). El pro- 
blema del ser y parecer es un problema de Opinión pública que tambén 
la semiótica puede analizar con provecho d pe 
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En cambio, si estudiamos la oposición público/privado a 
partir del concepto de Marco de representación, se podría intro: 
ducir una distinción pertinente a la expresión fotográfica misma; 
la noción de campo/fuera de campo. Entonces podríamos decir 
que toda representación en campo visible tiene, en relación con 
el sujeto fotografiado, un espacio de referencia visible del rol 
político. Para el concepto de campo, lo visible se identifica con 
el presente y ahora que sé dan en el espacio utópico. 

Por el contrario, en el concepto fuera de campo, el espacio 
de referencia es invisible y se puede encontrar ausente física: 
mente pero presente-representado. Lo que daría por resultado un 
tipo de lectura del rol político como: espacio de lo público en 
campo versus espacio de lo privado en fuera de campo. 

Esto permite que, cuando un político se deja fotografiar 
en privado, exista un campo visible del rol privado, pero, al 
mismo tiempo, un campo referencial invisible del rol político 
(espacio paratópico) que cualifica al primero. Entonces, incluso 
en la imagen 66, podemos encontrar una lectura que integre todo 
tipo de querer o no querer ser visto, no tanto en relación con el 
rol público o rol privado, sino con el rol político que es siempre 
público, pero donde existe una relación de campo y fuera de 
campo implícita en el recorrido temático del personaje.” 

Me parece que estos ejemplos pueden ayudar a entender la 
compleja trama de convenciones que se dan tanto en el perso- 
naje fotografiado como en el Lector. Cuando un personaje apa- 
rece fotografiado en un rol privado (en campo), sabe que lo 
hace en cuanto persona pública (fuera de campo cognoscitivo) 
y viceversa: un rol público puede ser privatizado por el fotó: 
grafo si acaso sorprende al personaje político con un gesto pri 
vado (el modo de comer, de vestir, de sentarse, de mirar, 6taé 


lera) y que según la norma de la imagen pública debería estar 
fuera de campo. 


Explicación del esouEmaA 19 


Este esquema representa espacialmente las diferentes inter 
pretaciones que pueden hacerse del concepto textual de la ima- 


10. Mientras que, pare un actor de teatro o de cine existe un espacio 
heterotópico (opuesto al tópica) es decir: en otra parte, (no parecen + 
no ser) donde actúa como hombre privado, el política se encuentra £iemo 
pre actuando en un espacio tópico y la única diferencia es que o hien 
actúa como tal en un espacio utópico (ser + parecer! a bien, que no ac 
túa como tal: (no parecer ser), pero sin dejar de ser (no parecer + 90r) 
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eerse en sentido horizontal para buscar 


gen. El esquema puede 1 
las diferentes fases que, desde una preocupación metodológica, 


organizan la complejidad textual de la imagen. 

Si se lee en sentido vertical, nos encontramos con una rela- 
ción jerárquica que va de lo concreto de la materialidad a lo 
abstracto de las disciplinas implicadas en las diferentes aproxi- 


maciones teóricas. 
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